Political activities in german theatre between years 1918-1939 by Veladžić, Selma
 
 
UNIVERZA V LJUBLJANI 
FILOZOFSKA FAKULTETA 
ODDELEK ZA SOCIOLOGIJO 
 
 
 
 
 
 
 
 
DIPLOMSKO DELO 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
LJUBLJANA, 2019        SELMA VELADŽIĆ  
 
 
 
UNIVERZA V LJUBLJANI 
FILOZOFSKA FAKULTETA 
ODDELEK ZA SOCIOLOGIJO 
 
 
 
 
 
 
DIPLOMSKO DELO 
Politično delovanje v nemškem gledališču med letoma 1918 in 1939 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Študijski program: 
SOCIOLOGIJA 
Mentor: izr. prof. dr. Tomaž Toporišič                                  Dvodisciplinarni program 1. stopnje 
LJUBLJANA, 2019        SELMA VELADŽIĆ 
 
 
ZAHVALA 
Zahvaljujem se izr. prof. dr. Tomažu Toporišiču, prof. dr. Kristini Lahl in prof. Tatjani Zorman 
za vso pomoč pri ustvarjanju diplomske naloge in nasvete pri izbiri ustrezne literature. Zahvala 
gre tudi moji družini in ožjim prijateljem za potrpljenje in podporo.  
  
 
 
POVZETEK 
Namen diplomske naloge je raziskati politično gledališče na nemških tleh med letoma 1918 in 
1939. V tem časovnem okviru obravnavam različne oblike političnega gledališča (das Tribunal, 
proletarsko gledališče, Piscator-Bühne, epsko gledališče), ki sta jih v tedanji Weimarski republiki 
razvila Erwin Piscator in Bertolt Brecht. Preko političnega gledališča sta predstavljala 
intelektualno opozicijo meščanskemu gledališču Volksbühne in politični miselnosti NSDAP-ja. 
V svojem gledališču sta nasprotovala meščanskemu vživljanju v like na odru in na prvo mesto 
postavljala kritično obravnavanje nastopajočih in celotne predstave. Oder je moral služiti 
propagandi revolucionarnih idej delavstva oziroma proletariata. Piscatorjev pomembnejši 
doprinos k tedanjemu nemškemu gledališču so bile filmske projekcije političnih dokumentov in 
še nikoli prej uporabljena scenska tehnika, Brecht pa je z razvojem igralskih tehnik (potujitveni 
učinek, dialektika, gestus) znotraj epskega gledališča vzpostavljal bolj revolucionaren slog 
uprizarjanja. Med obiskovalci politično angažiranega gledališča so nastajali konflikti med 
konservativci in liberalci. Prvi so želeli, da se ohranja meščanski tip gledališča po nazorih Maxa 
Reinhardta, drugi pa so podpirali revolucionarne ideje političnega gledališča, ki se je v času 
Weimarske republike (zlasti v drugi polovici dvajsetih let 20. stoletja) uspelo uveljaviti v družbi, 
a ker je predstavljalo opozicijsko propagandno sredstvo nacionalsocialističnim silam, je hitro 
podleglo sabotažam paravojaških organizacij Sturmabteilung (SA) in Schutzstaffel (SS) pod 
okriljem Adolfa Hitlerja, zato sta bila Piscator in Brecht primorana svoje politično delovanje 
uresničevati v tujini (ZDA, Nizozemska, Danska, Francija, Rusija).  
Ključne besede: politično gledališče, propaganda, proletarsko gledališče, epsko gledališče, 
cenzura, nacionalsocializem, proletariat, marksizem, revolucija. 
 
ABSTRACT 
Purpose of this diploma thesis is to research political theatre on German territory between years 
1918 and 1939. I am going to discuss different forms of political theatre (das Tribunal, Proletarian 
theatre, Piscator-Bühne, Epic theatre) developed by Erwin Piscator and Bertolt Brecht in the 
Weimar Republic. Through political theatre they represent intellectual opposition to bourgeois 
theatre named Volksbühne and political mind-set of NSDAP. In their theatre they disapprove 
bourgeois getting into characters on stage and prioritise critical treating of performing artists and 
whole theatre performance. Stage has to serve as propaganda of revolutionary ideas by 
proletarian people. Significant contribution of Piscator to German theatre in those times were 
 
 
film projections of political documents and never before used stage technique, and Brecht's 
establishing more revolutionary style of staging with development of acting techniques 
(alienation, dialectic, gestus) within epic theatre. Conflicts begin to develop between 
conservative and liberal audiences of the political theatre. First wanted to keep bourgeois theatre 
view of Max Reinhardt, and others supported revolutionary ideas of political theatre. Latter was 
established in the time of Weimar Republic (especially in late 1920s), but presenting opposition-
propaganda was not highly successful due to the fact that the national socialistic forces and 
paramilitary organisations of Sturmabteilung (SA) and Schutzstaffel (SS) under patronage of 
Adolf Hitler became very strong in political power. Because of that Piscator and Brecht were 
forced to continue their political activities abroad (USA, Holland, Denmark, France, Russia). 
Keywords: political theatre, propaganda, proletarian theatre, epic theatre, censorship, national 
socialism, proletariat, Marxism, revolution.  
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1. UVOD 
Po besedah teatrologa, gledališkega zgodovinarja in kritika Siegfrieda Melchingerja je politično 
gledališče značilen segment za razvoj gledališča, in ni zgolj produkt sodobnega časa 
(Melchinger, 2000: 7).  
Kritično-politični vzgibi iz devetdesetih let 19. stoletja so le na videz predstavljali revolucionarno 
obdobje. O politiki se je zgolj diskutiralo bolj revolucionarno, prava revolucija pa se leta 1890 ni 
zgodila, temveč sta jo onemogočila izogibanje družbeno-političnim problemom  in irealnost 
meščanskega gledališča (Melchinger, 2000: 340). V meščanskem gledališču je postala politika 
hitro tarča prezira, ker je  pričela pod vprašaj postavljati privilegije elite. Namen tedanjih 
izobražencev je bil čim hitrejši izgon politike iz prizorišča umetnosti. Leta 1893 so ljudje verjeli 
v nezaustavljiv napredek človeštva, ki je na začetku 20. stoletja pripeljal do ogromnega razcepa 
med politiko in umetnostjo (Melchinger, 2000: 342). 
Po Melchingerjevem mnenju je bilo družbeno stanje okoli leta 1890 precej konfuzno. Tudi 
dramatiki so se povpraševali po realnem političnem in družbenem stanju. Sfere javnega in 
zasebnega so se pričele mešati, ni bilo več jasne ločnice med umetnostjo in realnostjo.  Mladim 
Nemcem niso bila všeč dela Wildenbrucha in Schillerja, ki so propagirala bojevitost mladega 
cesarja Wilhelma II. in pošteno rodoljubnost (Melchinger, 2000: 338). Tudi človeka kot 
posameznika se je pričelo drugače dojemati. Na to je do neke mere vplival tudi Nietzsche s 
svojim delom Tako je govoril Zaratustra, ki razpravlja o identitetah posameznika. Ibsen v svoji 
drami Strahovi in Wedekind v Lulu sta bralcu že bolj približala družbeno realnost, saj sta preko 
svojih dram problematizirala vprašanje o moralni in družbeni urejenosti (Melchinger, 2000: 339). 
Še leta 1893 je predsednik berlinske policije prepovedal javno uprizoritev Hauptmannove 
socialne drame Die Weber (Tkalci), saj so v njej videli provokacijo, ker je drama obravnavala 
upor tkalcev in s tem namigovala na kritične kot tudi politične razmere v družbi (Melchinger, 
2000: 337). Leta 1896 je bila v Das Deutsche Theater Berlin premierno uprizorjena njegova 
revolucionarna drama Florian Geyer, ki je prav tako kot Tkalci temeljila na zgodovinskih 
dokumentih. Preko nje je Hauptmann pozival k osvoboditvi duhovnega življenja v Nemčiji. 
Kmalu pa je v gledališču prevladala estetika in želja režiserja Maxa Reinhardta, da gledalci med 
predstavo doživijo ekstazo, ki jih bo popeljala daleč stran od neprijetne realnosti (Melchinger, 
2000: 340). V začetku 20. stoletja je bil eden izmed pomembnejših predstavnikov modernega 
meščanskega gledališča, ki je temeljil na zabavljanju občinstva. Uprizarjanje dejanske 
resničnosti v gledališču se mu je zdelo neznosno (Melchinger, 2000: 340). V svojem gledališču 
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se je oddaljeval od politike, uporabljal je abstraktne izraze in jih poosebil. Leta 1911 je 
Schumman v Berliner Zirkus režiral Hofmannsthalovo dramo Jedermann (Slehernik), ki je 
kritično obravnavala družbeno stanje in kritizirala zaslepljenost vladajočega razreda 
(Melchinger, 2000: 387). 
V tem času pa se je že razvijal ekspresionizem kot opozicija naturalistični miselnosti in 
kapitalistični družbi. Mnogi uveljavljeni nemški dramatiki, med drugimi Wedekind, 
Hofmannsthal, Hauptmann, ki so se šteli za predstavnike moderne, so v tem času ustvarjali 
dramska dela, v katerih so spregovorili o tabuiziranih temah, kot so: bolezen, pregreha, beda, ki 
se jih je meščanstvo s strahom izogibalo, saj so si želeli, da se oder predstavlja na razkošen, 
slikovit način, kar ni imelo veliko opraviti s politiko (Melchinger, 2000: 336–339). 
Takrat so torej obstajali določeni posamezniki, ki so se želeli upreti  gledališču kot zabavi in 
ustvariti revolucijo, a so bili njihovi poskusi zaradi cenzure hitro onemogočeni. Ob gledališču 
iluzije se je na drugi strani istočasno razvijal umetniški anti iluzionizem, ki je slabo konkuriral 
meščanskemu gledališču (Melchinger, 2000: 340). Meščanstvo je bilo mišljenja, da je preveč 
vredno, da bi se ukvarjajo s politiko, mnoge od njih pa je politika odvračala tudi zato, ker niso 
mogli oziroma niso smeli odločati o njej. Problem revolucionarjev pa je bilo govorjenje brez 
konkretnejših protestov. Proti koncu 19. stoletja je začel nastajati čedalje večji propad med 
politiko in umetnostjo (Melchinger, 2000: 341). 
Po Melchingerjevih opažanjih je šlo za čas, ko je ideologija nacionalizma v praksi predstavljala 
kapitalistično družbeno ureditev, ki je v ospredje postavljala ustvarjanje profita in korupcijo. V 
tem času ideologija nacionalizma ni več predstavljala pozitivnega veziva nemškega naroda, 
temveč je ustvarjala čedalje večjo segregacijo v družbi. Eno izmed del, ki je opozarjalo na 
dvoličnost kapitalistične družbene ureditve, je Wedekindovo delo Der Marquis von Keith, ki je 
bilo iz političnih razlogov velikokrat podvrženo cenzuri (Melchinger, 2000: 343). 
Družbene napetosti so se  do leta 1910 postopoma okrepile, kar je privedlo do vsesplošne 
revolucije v umetnosti. Celotno družbeno-politično dogajanje je eskaliralo v 1. svetovno vojno, 
ki jo je Hauptmann leta 1911 napovedal v svoji drami Die Ratten (Podgane), a mu pred tem ni 
verjel nihče. Šele po začetku vojne, ko  je družba doživela zlom, je ta pričela razumeti njegovo 
sporočilo (Melchinger, 2000: 344–345). Takrat so se mnogi gledališki ustvarjalci, med njimi tudi 
Piscator in Brecht, spraševali: »Ali lahko spremenimo gledališče, če se ljudstvo ne spreminja?« 
(Melchinger, 2000: 361). 
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Na podlagi tega vprašanja sta tako Piscator kot Brecht razmišljala o tem, kakšno gledališče bi 
moralo obstajati, s kakšnimi nameni in v kakšni obliki, da bi prispevalo k spreminjanju in 
razvijanju družbenega stanja. Slednje sta želela oba doseči preko razvijanja politične 
ozaveščenosti, ki jo je po njunem mnenju v 20. stoletju v družbi precej primanjkovalo. Hitro sta 
ugotovila, da so njune želje in tendence stremele k ustvarjanju političnega gledališča. Piscator je 
prakso političnega gledališča izvajal preko poskusov proletarskega gledališča in lastnih odrov 
(Piscator-Bühne), Brecht pa preko epskega in agitacijskega gledališča. Slednje je imelo  
precejšnjo propagandno moč v tedanji Nemčiji. 
Piscator se je nagibal k pripovedniškemu in dokumentarnemu slogu uprizarjanja z vključevanjem 
zgodovinskih dokumentov, izjav in filmskih izsekov na odru. Uprizoritev je želel predstaviti kot 
poučno delo, ki bo odstranilo vse meje med odrom ter gledalci in slednje prepričalo k politični 
participaciji. Verjel je, da politika je in vedno bo eden izmed pomembnejših in neizogibnih 
elementov umetnosti. 
Brecht, eden izmed bolj duhovitih dramatikov tistega časa, je dolgo opazoval Piscatorjevo odrsko 
ustvarjanje in se tudi sam navduševal nad uprizoritvami v obliki učnih del. Pričel je s pisanjem 
lastnih dramskih besedil in ustvarjal epsko gledališče (termin je prevzel po vzoru Piscatorjevega 
delovanja). Zanj je gledališče predstavljalo močno politično orodje, s katerim je  poskušal na 
odru predstaviti golo družbeno resničnost s svojimi tehnikami alienacije in dialektike. 
Piscator in Brecht sta se zavedala kriznih časov v Weimarski republiki v začetku 20. stoletja, 
zato sta si prizadevala v svoje gledališče v prvi vrsti vključiti družbeni razred, ki je bil skozi 
zgodovino človeštva pod vodstvom kapitalizma najbolj izkoriščan – proletariat, oziroma delavski 
razred. Konec 19. stoletja pa je bil eden izmed pomembnejših pobudnikov za njihovo 
vključevanje v gledališče dr. Bruno Wille1, ki je v te namene ustanovil ljudsko gledališče 
(Piscator, 1929: 32). 
Tematika te diplomske naloge se bo zavestno vrtela predvsem okoli spremenljivega in 
dinamičnega odnosa med družbo in političnim gledališčem na nemških tleh. Čeprav se pri 
proučevanju nemškega političnega gledališča časovno omejujem na prelomno zgodovinsko 
obdobje med letoma 1918 (konec prve svetovne vojne) in 1939 (začetek druge svetovne vojne), 
omenjam tudi dogajanja iz konca 19. stoletja, za lažje razumevanje koncepta političnega 
gledališča in njegovega pomena. Poleg tega želim prikazati vzporedni razvoj meščanske 
                                                          
1 Bil je nemški novinar ter pisatelj filozofskih in leposlovnih del.  
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gledališke miselnosti, ki je nasprotna interesom Piscatorja in Brechta znotraj političnega 
gledališča. 
Raziskovala bom politično gledališče, ki sta ga v tem obdobju razvijali in udejanjali dve 
pomembnejši osebnosti gledališkega prizorišča 20. stoletja tako v Weimarski republiki kot širše, 
Erwin Piscator in Bertolt Brecht. Natančneje bom predstavila fenomen Piscatorja in Brechta, ju 
medsebojno primerjala, ter poskušala ugotoviti njuno uspešnost pri uveljavljanju tovrstnega 
gledališča. Predstavila bom tudi literarna obdobja, ki se razvijejo že konec 19. stoletja in vplivajo 
na repertoar in delovanje nemškega političnega gledališča v začetku 20. stoletja. 
V celotnem raziskovalnem procesu me bo predvsem zanimala uspešnost uveljavitve političnega 
gledališča, ki sta ga razvila Piscator in Brecht, in njegov vpliv na družbeno-politična dogajanja 
med letoma 1918 in 1939. Na podlagi teh zanimanj sem postavila tezo, ki jo bom v zaključnem 
delu diplomske naloge s pomočjo novih spoznanj bodisi potrdila bodisi ovrgla: 
Politično gledališče Erwina Piscatorja in Bertolta Brechta predstavlja neuničljivo propagandno 
sredstvo, ki pozitivno vpliva na družbeno-politična dogajanja med letoma 1918 in 1939. 
Pri proučevanju teze bom uporabljala kvalitativno metodologijo, s katero bom proučevala 
vsebinske podatke o izbrani tematiki. Za lažji zgodovinski pregled vseh dogodkov na nemškem 
gledališkem prizorišču bom izhajala iz literature različnih literarnih strokovnjakov, 
zgodovinarjev in kritikov. S pomočjo njihovih interpretacij bom zbirala podatke o delovanju 
Erwina Piscatorja in Bertolta Brechta, uporabila bom tudi njuno primarno literaturo in vključila 
posamezne obravnave primarnih del, za podrobnejši vpogled v Brechtovo dramaturško 
ustvarjanje. Za lažje razumevanje pomena posameznega literarnega obdobja, ki tisti čas 
zaznamuje repertoar nemškega političnega gledališča, bom v svojo raziskavo vključila tudi 
obravnave primarnih del različnih naturalističnih in ekspresionističnih dramatikov (Hauptmann, 
Wedekind), preko katerih bom lažje razumela pomen posameznega literarnega obdobja, ki tisti 
čas zaznamuje repertoar nemškega političnega gledališča. Informacije bom zbirala tudi preko 
gledaliških revij in člankov v digitalni obliki.   
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2. NATURALIZEM, EKSPRESIONIZEM IN DADAIZEM V NEMŠKEM 
GLEDALIŠČU 
Delavstvo je proti koncu 19. stoletja počasi pridobivalo željo po lastnem umetniškem izražanju 
in ustvarjanju, kar je tudi udejanjilo, opirajoč se na umetniško delovanje meščanske družbe. 
Pomemben korak naprej je naredil nemški politik, novinar, pridigar in pisatelj dr. Bruno Wille z 
ustanovitvijo prostega ljudskega gledališča. Leta 1890 je skupaj z Wilhelmom Bölschejem in 
Juliusom Türkom ustanovil gledališče Die Freie Volksbühne Berlin, ki ga je želel približati 
navadnemu ljudstvu. Prizadeval si je ustvariti gledališče, ki bo cenovno dostopnejše za delavstvo. 
Istega leta je premierno uprizoril Stebre družbe Henrika Ibsena v najetih prostorih Ostend-
Theater. Bil je tudi urednik anarhističnega časopisa Der Sozialist. 
V socialističnem organu Berliner Volksblatt je spodbudil delavske množice k mobilizaciji v 
njegovo gledališče, pod geslom: »Die Kunst dem Volke!« (»Umetnost ljudstvu!«) (Piscator, 
1929: 34). Dr. Wille je želel ustvariti gledališče brez vsakega blišča in navidezne harmonije 
meščanskih salonov, ter se posvetiti prikazovanju resničnih družbenih razmer. Cilj je bilo združiti 
dve najpomembnejši komponenti: gledališče in proletariat, kar se je tudi zgodilo. Imeli so 80 000 
članov in s tem dokazali sposobnost izjemne mobilizacije (Piscator, 1929: 33). 
Leta 1897 so ga v Gradcu zaradi krivoverstva internirali. Napočil je čas, da njegovo idejo o 
realizaciji in širitvi ljudskega gledališča prevzame nekdo drug. Nadaljnji načrti so se razvijali v 
krogu naturalistov. Nemški naturalizem je že v devetdesetih letih 19. stoletja osvojil nemška 
gledališča, in nastopil pod zelo podobnim vodilom kot Willovo gledališče: »Wahrheit, nichts 
anderes als die Wahrheit!« (»Resnica, nič drugega kot resnica!«) (Piscator, 1929: 34). V času 
nemškega naturalizma se je proletariat v gledališču prvič predstavil kot razred. Naturalistična 
dela, kot recimo Hauptmannova tragikomedija Die Ratten (Podgane) ali pa Schnitzlerjev 
Professor Bernhardi (1912), na metafizičen način predstavljajo kritiko družbenemu stanju pred 
začetkom prve svetovne vojne, ki napoveduje lakoto in smrt. 
V tragikomediji Podgane se celotno dogajanje odvija na podstrešju in v najemniški hiši, ki je 
zelo umazana in zato pravo bivališče za mrčes in podgane. V hišo prihajajo različne osebe, ki 
imajo med seboj različne odnose, in se v istem prostoru naključno srečujejo. Liki v zgodbi so 
spremenljivega razpoloženja. Dogaja se veliko ljubezenskih afer, spletk, nesporazumov in 
zahrbtnih umorov, ki jih osebe komaj dohajajo (Hauptmann, 1971). Schnitzlerjeva drama je že 
bolj politično obarvana. Protagonist židovskega porekla profesor Bernhardi je izobčen iz kroga 
svojih prijateljev iz verskih in političnih razlogov. Minister za izobraževanje mu izreče podporo, 
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a ga nato obtoži zaradi kršitve verskega miru. Tudi medicinska sestra priča proti njemu in ga 
obtožuje fizičnega nasilja nad duhovnikom. V tem delu sta prikazani negativna in krivična 
miselnost nacionalsocialistov in pa cerkev kot močen ideološki aparat države (Schnitzler, 1998). 
Poudariti je treba, da naturalizem sam po sebi ni bil revolucionaren in marksističen. Distanciran 
je bil od množice, a v nekem krajšem zgodovinskem obdobju je iz gledališča vseeno ustvaril 
politično tribuno. Na razvoj političnega gledališča po koncu prve svetovne vojne je na zelo 
previden način vplival predvsem vojni ekspresionizem. Po zgledu ruske revolucije novembra 
1917 se je naslednjega leta 29. 10. 1918 odvila nemška revolucija, ki ji sprva ni  nasprotovala 
nobena oblast, a so propadli vsi njeni politični cilji. Delavci so nosili prospekte s parolami z 
vodilnimi imeni socialdemokratske stranke: »Lebe Ebert-Scheidemann!« (»Živel Ebert-
Scheidemann!«) (Piscator, 1985: 19). 
Veliko je bilo intelektualne mladine, ki je prebirala marksistična kanonska besedila (Deutsche 
Ideologie) in zato je čutila čedalje večji odpor do tedanjega aktualnega družbenega stanja. 
Spremembe slednjega je mladina videla v spremembah političnega stanja. Nemški ekspresionisti 
so postali revolucionarji, ki so želeli preko metafizike doseči mir, enotnost in svobodo. 
Naslednjega leta 1919 je bila izvedena Hasenclerjeva anti-vojaška drama Antigone (Antigona). 
Med vojno je bila uprizorjena tudi ekspresionistična drama Ein Geschlecht (Rod) Fritza von 
Unruha, ki je izzvala negativne kritike. Ekspresionizem je bil pod okriljem NSDAP-ja zaradi 
svoje utopičnosti in duhovnosti s strani posebnih, nacionalsocialističnih enot SA –  
Sturm Abteilung (rjavosrajčnikov) hitro uničen. Leta 1922 so revolucionarne sile popustile in 
niso bile več politično dejavne. Po prevzemu moči nacionalsocialistov so se v knjižnicah izvajale 
čistke ekspresionističnih del Hasencleverja, Strindberga, Sternheima in drugih literarnih 
ustvarjalcev. 
V času Weimarske republike (1918-1933) so gledališke komisije po koncu generalke velikokrat 
prepovedale premierne uprizoritve, kot recimo aktualizirano različico Terencijeve Evnuh, ki sta 
jo leta 1923 v Kieler Stadttheatru želela uprizoriti Carl Zuckmayer in Curt Elwenspoek. 
Zuckmayerjeva komedija Der fröhliche Weinberg (Veseli vinograd) pa je bila v dvajsetih letih 
20. stoletja največkrat uprizorjena. V njej je Zuckmayer nasprotoval Piscatorjevemu političnemu 
gledališču in nazorom literarne smeri tega obdobja, nove stvarnosti, Neue Sachlichkeit, saj je 
želel v gledališču ljudi osvoboditi vseh bremen in jih čustveno nagovoriti. Prav tako kot 
naturalisti in ekspresionisti, so tudi dadaisti izvajali svoje poskuse znotraj gledališča (Melchinger, 
2000: 403–413). 
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Eden izmed aktivnih članov znotraj kroga dadaistov je bil tudi Richard Huelsenbeck. Značilno 
je bilo javno nastopanje z neobičajno poezijo, ki je predstavljala množico medsebojno nenavadno 
povezanih umetniških materialov in znakov, ki so pod pretvezo nepremišljenosti in absurda 
izražali družbeno sporočilo (Brauneck, 1986: 109). Na odru se je poleg različnih nenavadnih 
teles čudnih oblik in dimenzij preko različnih načinov izražanja neprestano spreminjal tudi 
igralec sam. Različni svetlobni in barvni učinki so ustvarjali metafizično atmosfero. Na odru ni 
bilo odrske iluzije. V središču je bil predvsem posameznik kot višja instanca, skupina ljudi je 
bila običajno v ozadju dogajanja. Gledališče je dadaistom predstavljalo prostor za ustvarjanje 
duhovne umetnosti in sredstvo za izboljšanje kriznega družbenega stanja. Na specifičen način so 
se borili za pravice vsakega posameznika v družbi in so bili s strani nacionalsocialistov pogosto 
preganjani. 
Čeprav so nasprotovali meščanskim vrednotam v gledališču in niso želeli ugoditi željam 
meščanstva, v svojih uprizoritvah niso prikazovali dejanskih družbeno-političnih stanj, kot sta to 
počela Erwin Piscator in Bertolt Brecht. Smoter dadaistov je bilo zavračanje ustaljenih družbenih 
norm, za doseganje »nadsveta« (Brauneck, 1986: 98–110).   
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3. PISCATOR IN POLITIČNO GLEDALIŠČE 
Čeprav se je Piscator le do določene točke strinjal z nazori dadaizma, se je z Georgom Groszom, 
Johnom Heartfieldom, Wielandom Herzfeldom in Rudolfom Schlechterjem udeleževal 
posameznih prireditev »Die Tribühne« v sklopu dadaističnih delovanj (Dada-Aktionen), ker mu 
je bila všeč njihova kontradiktornost in umetniška drznost (Gasbarra in drugi, 1985: 328). 
Piscator je bil priča vsem do sedaj neuspešnim uporom družbenemu stanju, zato se je sam s 
pomočjo gledališča vključil v družbeno-politično dogajanje z željo uvedbe radikalnih, 
učinkovitih in trajnih sprememb. Že pred prvo svetovno vojno je Piscator v svojih študijskih letih 
prostovoljno igral v Münchner Hof- und Nationaltheater pri Ernstu Possartu. Študiral je 
germanistiko, filozofijo, umetnostno zgodovino in hodil v igralsko šolo. Vojskoval se je na 
zahodni fronti, čeprav se je opredeljeval za pacifista. Vojne izkušnje so izoblikovale njegovo 
politično-moralno vodilo (Gasbarra in drugi, 1985: 16). 
Družbeno življenje iz leta 1919 v Berlinu je opisal na naslednji način: 
»...na ulicah zbrka. Na vsakem vogalu se v klubih odvijajo debate. Močne demonstracije 
delavcev, ki se opredeljujejo v dveh partijah, in sicer v eni kot komunisti, v drugi kot 
socialdemokrati.« (Piscator, 1919, citirano po Gasbarra in drugi, 1985: 19). 
Tega leta je Piscator deloval pri Jessnerjevih komornih igrah v Vzhodni Prusiji. Jessner se je 
takrat zavzemal za estetiko, ki je stvarnost poskušala obravnavati iz političnega vidika. Zaprosil 
je za delovanje v Volksbühne v Berlinu, a so ga zavrnili. Postal je vodja Pruskega nacionalnega 
gledališča (Preußisches Staatstheater). Piscator se je takrat odločil ustanoviti lastno gledališče 
(Jung, 2007: 162). 
 
3.1. ZAČETKI POLITIČNEGA GLEDALIŠČA V DAS TRIBUNALU IN 
PROLETARSKEM GLEDALIŠČU 
Leta 1919 je Piscator ustanovil komorno gledališče Das Tribunal v Königsbergu. Gledališče 
političnega formata Das Tribunal je predstavljalo intelektualno opozicijo, ki si je želela revolucije 
proti tradicionalnemu formatu meščanskega gledališča. Uprizoritve so se odvijale v dvorani 
Gebauhr-Saal (Brauneck, 1986: 328). V repertoar je Piscator vključil ekspresionistična in 
naturalistična dramska dela Wedekinda, Strindberga in Sternheima. Že njegove zgodnje 
uprizoritve so povzročile močan odpor meščanske javnosti (C.D., 1977: 41). 
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Ker se je Piscator tako zelo zameril tisku v Königsbergu, je le s težavo uprizoril Die Wandlung 
(Preobrazba), ekspresionistično protivojaško dramo Ernsta Tollerja. Omenjena drama na 
primeren način predstavlja esenco neproduktivnega ekspresionističnega sloga pisanja. Zgodba se 
odvija v času pred domnevnim ponovnim preporodom Evrope po koncu prve svetovne vojne. 
Eno izmed prvotnih prizorišč dogajanja je pokopališče, iz grobov vstajajo okostja nekdanjih 
oficirjev, ki so se že privadili mrazu in lakoti. Ljudje ne verjamejo več v boga in v svojo 
domovino, saj se počutijo izdani in izkoriščeni. Osrednji lik drame je neustrašni Friedrich, ki ni 
pobožen, a verjame v svojo »Vaterland« (Domovino). Garaške množice ljudi, ki delajo v 
tovarnah, nagovarja k uporu. Delo se zaključi s spevi o revoluciji, kar nakazuje, da je šlo v nekih 
nazorih za agitacijsko delo, ki je bilo kljub temu preveč prežeto z ekspresionističnim stilom in 
zato posledično ni zmoglo na ljudi delovati kot dramilo (Toller, 1922). 
Piscator je nato 20. 1. 1920 uprizoril ekspresionistično enodejanko Tod und Teufel (Smrt in satan) 
Franka Wedekinda (Mihailović, 1988: 109). V ospredju dogajanja je osemindvajsetletna 
Elfriede, ki še nikoli ni izkusila prave ljubezni in se kot članica skupnosti boja proti trgu z 
ženskami bori za ženske pravice. Casti Piani je poslovnež, ki ustvarja zaslužke z rekrutacijo 
žensk v prostitucijo. Svojega dela ne obravnava kot zločin, nasprotno. Pravi, da so ženske v 
prednosti z moškimi, saj lahko zaslužijo s svojim telesom in nežnostjo. Zoperstavlja se Elfriedi 
in celotni meščanski miselnosti, kulturnim moralnim merilom, ki so po njegovem mnenju glavni 
krivci za slabe razmere v svetu (Wedekind, 1969). 
Poleg vseh konfliktov z javnostjo se je Piscator spopadel še s svojimi sodelavci. Zaradi 
sovjetskega pisatelja Sergeia Tretjakowa je zadnjo uprizoritev po Kaiserjevem delu Centaur 
odigral pred zgolj enim gledalcem. Takrat je spoznal, da mora končati z delovanjem Das 
Tribunala, zato je odšel nazaj v Berlin (Brauneck, 1986: 328). 
Leta 1920 je Piscator nadaljeval svoj koncept političnega gledališča preko Proletarisches Theater 
(ime vzame po Karlheinzovem gledališču). Ta vrsta gledališča se je opirala na tedanjo rusko 
proletarsko miselnost. Oder je služil kot jasno propagandno sredstvo revolucionarnega delavstva, 
in ne kot gledališče, namenjeno proletariatu. V letih, ko je Piscator ustanovil Proletarsko 
gledališče, jih je nekaj tovrstnih že obstajalo. Nekatera so segala nazaj v 19. stoletje, podprta s 
strani delavskega združenja Deutscher Arbeiter-Theaterbund. Piscatorjev projekt so podprle 
različne socialistične stranke z izjemo komunistične, KPD (Kommunistische Partei 
Deutschlands) (C.D. 1977: 24–25). 
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5000 do 6000 članov se je rekrutiralo predvsem iz splošne delavske skupnosti AAU (Allgemeine 
Arbeiter-Union) in sindikatov. Njegov repertoar je izključeval besedo »umetnost«. S svojim 
delom je Proletarsko gledališče želelo posegati v aktualno dogajanje in s tem vplivati na politične 
spremembe. Med sodelujočimi v Proletarskem gledališču ni bilo želje po častihlepju in zmagi, 
temveč so bili vdani sporočilu njihovega gledališča. Igralci so bili amaterji, ki za svoje nastopanje 
niso bili plačani. Tudi na gledaliških letakih so bili redko poimensko navedeni. Uprizoritve del 
so zahtevale več tednov celodnevnih vaj. V času priprav je celotna gledališka zasedba spala v 
gledališču (Piscator, 1929: 42). 
Igralci so uprizarjali naslednja dela: Karl A. Wittfogel: Der Krüppel, Lajos Barta: Rußlands Tag, 
Maxim Gorki: Die Feinde (Sovražniki), Upton Sinclair: Prinz Hagen, Franz Jung: Wie lange 
noch – du Hure bürgerliche Gerechtigkeit.   
V Proletarskem gledališču so uprizarjali predvsem laiki, ker je bila Piscatorjeva izvorna želja, da 
v to gledališče vključi tiste ljudi, ki v revoluciji vidijo motor za družbeno napredovanje, torej 
delavstvo, brez meščanskih igralcev. Laičnost in vse pomanjkljivosti amaterskih igralcev so 
uprizoritvam dodajale dinamičnost. Piscator je od vsakega igralca zahteval karakterizacijo. To je 
pomenilo, da je  posameznik moral iz svojega stališča ustvariti lik, ki se je pričakoval od njega. 
Izogibal se je vključevanju profesionalnih igralcev, ki jim je bila proletarska družbena 
pozicioniranost tuja, in bi zato lahko napačno predstavili avtentičnost proletarskega življenja. Ne 
glede na politično orientiranost igralca se je lahko v občinstvu dosegel učinek, če je igralcu uspelo 
skozi svojo igro uprizoriti bistvo in izraziti politično sporočilo. Igra igralcev je morala od 
gledalcev zahtevati njihovo vključevanje v dogajanje na odru. Med nastopi so se pogosto brisale 
meje med igro in resničnostjo. Gledalec je dobil občutek, da je na seji in ne v gledališču (Gasbarra 
in drugi, 1985: 35). 
Proletarsko gledališče ni poznalo enotnosti dogajanja, oziroma se je temu izogibalo. Predstavljati 
je pričelo različna področja družbenega življenja. Zgolj politična uporaba te vrste gledališča je 
bila Piscatorjeva dolgoletna želja. Zavedal se je, da mora biti igra preprosto strukturirana, da jo 
lahko razume posameznik katerega koli družbenega razreda, še posebej pa proletariat. Na 
neposreden in enostaven način je poskušal prenesti sporočilo z odra do občinstva. Dogajanje na 
odru se je moralo zoperstavljati pričakovanjem gledalcev. Iz gledalcev je Piscator želel izvabiti 
vprašanja, in jih poskušal pripeljati do odgovorov. V občinstvu je želel vzpodbuditi družbeno 
odgovornost (Brauneck, 1986; Piscator, 1929; Gasbarra in drugi, 1985).  
 11 
 
Opozicijo tega gledališča je sestavljala oblast, torej predstavniki nacionalsocialistične delavske 
stranke NSDAP (Nationalsozialistische Deutsche Arbeiterpartei): Karl Harrer, Anton Drexler in 
Adolf Hitler skupaj z ostalimi desničarji. Piscator se je včlanil v združenje marksističnih 
socialistov Spartakusbund in se s tem zoperstavljal kapitalizmu desničarjev. Slednji so bili proti 
Piscatorjevemu vključevanju politike v gledališče. Od njega so zahtevali upoštevanje meščanskih 
meril in estetike. To je šlo navzkriž z načrti Proletarskega gledališča, ki je v času razrednih bojev 
želelo iz umetnosti izključiti uživanje, in poudarjanje človekove individualnosti (Gasbarra in 
drugi, 1985: 19). 
Podporniki revolucije so imeli na področju financ vseskozi veliko težav. Ogromno število ljudi 
ni imelo rednih prihodkov. Situacijo so dodatno oteževale finančne organizacije, ki so 
komunističnim in sindikalnim strankam zavirale sodelovanje z aktivisti. Posledično so se 
vsepovsod pričele razvijati stotine razdrobljenih proletarskih igralskih skupin, ker takrat ni 
obstajala nobena uveljavljena ustanova za tovrstne igralske skupine. Delavsko občinstvo si zaradi 
hudih kriznih razmer po prvi svetovni vojni ni moglo privoščiti pogostih obiskov gledališča. Če 
so bili obiskovalci gledališč rekrutirani v delavskih organizacijah, so karte lahko kupovali po bolj 
dostopni ceni, člani Proletarskega gledališča pa so imeli celo brezplačen vstop. To je bil še en 
razlog več, da blagajna Proletarskega gledališča ni ustvarjala dobička. Na koncu je ostalo 60 000 
mark dolga, ki ga je moral Piscator poravnati sam (Mihailović, 1988: 111). 
Kljub vsem naporom je gledališče hitro prenehalo s svojim delovanjem. Amaterski igralci so 
nastopali v konferenčnih dvoranah, ki so bile komaj vredne takšnega poimenovanja. Zaudarjale 
so po pivu in moških straniščih. Dekoracija pa vendar ni bila več tako pomembna, kot je bil 
pomemben pedagoški element, ki je naslavljal gledalčev razum, in ni želel povzročati čustvene 
vznesenosti. Umetniška drža delavskih množic je bila še vedno precej nevtralna, namesto, da bi 
bila radikalna. Delavske gledališke skupnosti so se takrat komaj kaj razlikovale od meščanskih, 
in Piscator kljub želji ni mogel udejanjiti svojih revolucionarnih vizij. Repertoar je bil še 
apolitičen, a namenjen delavstvu. Šele v drugi polovici dvajsetih let se je delavska gledališka 
zveza Deutscher Arbeiter-Theaterbund bolj politično angažirala. 
Piscator je bil naposled prisiljen končati s Proletarskim gledališčem. S strani vodstva policijske 
uprave so mu aprila 1921 odvzeli koncesijo za nadaljnje ustvarjanje. Istega leta je skupaj z 
Josejem Rehfischem do jeseni 1924 prevzel Central-Theater v Berlinu (Brauneck, 1986: 328–
331). 
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Central-Theater je bilo gledališče, ki se je nahajalo v Alte Jacobstraße v Berlinu. Temu gledališču 
so se pridružili tudi nekateri člani Volksbühne. Po razpadu Proletarskega gledališča je ostalo 
dejavnih do 5000 članov, ki so jih prepričevali, da bodo nastopali, samo da bi jih ohranili v 
gledališču. Ljudje so se tudi v splošnem po propadu Proletarskega gledališča še vedno zanimali 
za Piscatorjev projekt v novem gledališču. Na žalost pa je prevladoval čas inflacije, denar je 
izgubljal vrednost, medtem ko so stroški rasli, zato je bilo zelo težko ohranjati člane gledališča. 
Piscator se je bil primoran iz finančnih razlogov prvič usmeriti na malomeščansko publiko. 
Zavoljo finančnih interesov je bil repertoar umirjen. V sezoni 1922/23 se ni uprizarjalo nič 
konkretnega, zato je gledališče stagniralo (C.D., 1977; Piscator, 1929). 
Repertoar je obsegal naslednja dela: Gorki: Die Kleinbürger (Malomeščani), Tolstoj: Die Macht 
der Finsternis (Moč teme) in Romain Rolland: Die Zeit wird kommen (Le temps viendra).  
 
Centralno gledališče bi moralo predstavljati opozicijo Volksbühne, ki je bilo tipično meščansko 
gledališče, a namesto tega je uprizarjalo tipična naturalistična dela, ki so bila bližja 
malomeščanskemu okusu. Ob koncu leta 1923 Piscator kljub spremenjenemu konceptu 
uprizarjanja ni mogel odpraviti velikega finančnega primanjkljaja, ki je zaviral delovanje 
gledališča. Za svoj oder je iskal primernega investitorja (povzeto na: http://erwin-
piscator.de/piscators-inszenierungen/,). 
 
3.2. DELOVANJE V VOLKSBÜHNE BERLIN (1924 -1927) 
To obdobje Piscatorjevega režiserskega delovanja je bilo eno izmed najbolj turbulentnih. V 
svojih uprizoritvah se Volksbühne ni razlikovalo od ostalih meščanskih gledališč v Berlinu. 
Piscator se je takrat čedalje bolj zavedal, da je ta korporacija želela zatreti ideje proletariata o 
izvedbi revolucije preko gledališča. 
V teh časih je Volksbühne grozil propad, saj želje gledaliških ustvarjalcev niso bile v skladu z 
obnašanjem njegovih pristojnih organov. Piscator je bil prepričan, da že sama umetnost, 
organizacija in tedanji časi niso odražali zrelosti. Malomeščansko občinstvo Volksbühne ni bilo 
revolucionarno in reformatorsko nastrojeno. Iz tega razloga je sprva kljub uporabi večjih 
tehnoloških sredstev uprizarjal z nespremenjenimi nazori, ker mu vodstvo Volksbühne ni 
dodelilo potrebnih koncesij in s tem potrebne avtoritete.  
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Gledališču je primanjkovalo dobrih režiserjev, zato je nemški igralec Fritz Holl za režiranje dela 
Fahnen (Zastave) Alfonsa Paqueta angažiral Piscatorja. To sodelovanje je bilo zelo 
kontroverzno, a Piscatorjeva premierna uprizoritev v Volksbühne je kljub temu dosegla ogromen 
uspeh. Po uspešni uprizoritvi romana 26. 5. 1924 je Piscator istega leta s socialdemokratičnim 
vodstvom Volksbühne Berlin podpisal večletno pogodbo, s katero mu je bila podana možnost, 
da v najmodernejšem berlinskem gledališču v popolnosti upravlja z gledališkimi sredstvi. 
Uporabil je osrednji element, takrat še nepoznanega epskega gledališča in sicer obilo projekcij 
in mednaslovov na platnih (Brauneck, 1986: 331). 
Pri nastajanju uprizoritev so kolektivno sodelovali avtor, režiser, odrski slikarji, glasbeniki in ne 
nazadnje tudi igralci ter si medsebojno pomagali. Sočasno s scenarijem so nastajale zamisli o 
glasbenih spremljavah in sama scena, ki so jo sočasno postavljali na različnih gledaliških 
prizoriščih. Posamezne igralne površine je Piscator zgradil v nišah, koridorjih in terasah. V sceno 
je vključil tudi film, ki je moral biti v harmoniji z dogajanjem na odru. Nadgradnjo meščanskih 
opazovalnic je dosegel z vključitvijo vrtljive odrske plošče (Drehscheibe). Piscator ni želel 
predstavljati svetovnega nazora na klasičen način, preko plakatov, zato se je odločil za film in 
projekcije. Pri izražanju svojih političnih stališč je rad izhajal iz znanosti in s tem potrjeval 
verodostojnost svojih političnih sporočil (Piscator, 1929: 63). 
Na filmsko platno je Piscator vključeval politične revije iz dokumentov komunističnih strank, 
kot recimo Rote Rummel, zgodovinsko revijo Trotz alledem!  in Die Tribühne, ter preko njih 
opozarjal na vojno brutalnost. Iz zgodovinskih arhivov je na platna projiciral izseke resničnih 
izjav zgodovinskih osebnosti in vojne grozote, kot na primer raztrgana človeška trupla, goreča 
mesta itd. Tudi sam je izvajal politične recitale, ob pomembnejših dogodkih pa je prirejal 
politično-satirične večere. Verjel je v revolucionarno moč resnice. Na podlagi slednje je želel 
ugotoviti, k čemu stremijo ljudje v družbi. Umetniško izražanje je dvignil na višji nivo 
(Brauneck, 1986; Gasbarra in drugi, 1985). 
Sodeloval je z naslednjimi igralci: Werner Hollmann, Johann August Drescher, Ilse Baerwald, 
Grete Bäck, Leonhard Steckel, Karl Hannemann, Fränze Roloff, Jose Almas in Gerhard Bienert 
(Piscator, 1929: 52). 
Nemški karikaturist, slikar in grafik George Grosz je poskrbel, da je preko svojih risb na 
Piscatorjevih projekcijah slikovno predstavil velika politična in družbena dogajanja. V tem času 
se je Piscator posebej posvečal vlogi igralca na odru in med letom mu je uspelo pridobiti večje 
število dobrih igralcev, ki so izražali tako umetniško kot tudi politično skupnost. Postopoma se 
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je v njegovih uprizoritvah razvil močan igralski slog brez emocij, ki ga je imenoval novo-
realistični. Medsebojno so se morali ujemati svetovni nazor, ki so ga igralci želeli prikazati skozi 
uprizoritev, igralčevo izražanje in slog celotnega gledališča. Če je bil gledališki oder odprt, je 
moral biti tudi igralec na odru iskren in nedvoumen. Dogajanje na odru je moralo biti predhodno 
dobro premišljeno. Piscator je enačil igralca z ostalimi scenskimi sredstvi, kot so luč, barva, 
glasba, besedilo, in ga ni povzdigoval. Igralec je deloval preko lastne telesne in duševne 
substance, ni smel karikirati. Igralci meščanskih salonov so bili po Piscatorjevem mnenju čedalje 
slabši, in čedalje manj avtentičnosti so prikazovali na odru (Brauneck, 1986; Piscator, 1929). 
Preko Piscatorjevih uprizoritev so gledališki kritiki postopoma pričeli  opažati nove težnje v 
dramaturgiji in to je bil pravi čas za razvoj njegove režije, ki so jo kasneje označili kot epsko 
gledališče. Pri svojem razvijanju tehnike je upošteval družbene težnje in interese. Iz njegove igre 
je nastal učni del. Vključil je scensko tehniko, ki do takrat v gledališču še ni bila uporabljena. Na 
obeh straneh odra je postavil široka projekcijska platna, na katerih so se vrteli izseki 
zgodovinskih in dokumentarnih filmov. Film je bil po njegovem mnenju dejavnik presenečenja, 
ki je občinstvu še hitreje ukradel pozornost, in ustvaril dodatno dramatično napetost (Piscator, 
1929: 57). Pri režiji je uporabljal različna sredstva: glasbo, šansone, akrobacije, projekcije, 
statiste, nagovore občinstva itd. Intenzivno je v režijo vključil svetlobno in slikovno projekcijo. 
S tem je Piscator želel jasno predstaviti svoje nastopajoče. 
Ustvarjal je ogromno gledališko mašinerijo z vertikalnim in horizontalnim razmikanjem scene, 
krožni parter, filmske kabine, zvočne ureditve, pomožne odre, dvigala, dvižne mostove in 
podobno. Na ta način je stremel k razblinjanju mejá med igralci in občinstvom, ki mu je želel 
omogočiti spremljanje predstave z vseh možnih perspektiv (Brauneck, 1986; Gasbarra in drugi, 
1985). 
 
V tem obdobju v nobenem gledališču ni bilo občinstva, ki bi bilo duhovno enotno. Meščanska 
gledališča so polnili bralci tako demokratsko-konservativnih časopisov kot tudi bralci liberalno-
revolucionarnega tiska, kar je nakazovalo na velik miselni razkol med gledalci. Med literarnimi 
kritiki so se pričele diskusije na temo smiselnosti uprizarjanja klasičnih del v modernem 
gledališču. Gledališki ustvarjalci niso našli skupnega jezika na tem področju. Piscator sam je bil 
mnenja, da na to vprašanje nikoli ne bodo dobili točnega odgovora. Sam sebi pa je pripisoval 
zasluge za razvoj revolucionarne dramatike. Predvsem mladi člani Volksbühne so želeli 
uprizarjati revolucionarne, politične drame. 
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Upravni odbor Volksbühne ni podpiral proletarskih idej in gledališče je želel še naprej ohranjati 
nevtralno. Vse, kar bi ljudi predramilo, ni smelo biti uprizorjeno v celoti. Kljub naklonjenosti 
občinstva in igralcev do Piscatorja se je želelo predsedništvo Volksbühne vmešati v njegovo delo 
in cenzurirati posamezne dele uprizoritve Gewitter über Gottland (Nevihta nad Gottlandom). Po 
političnih uprizoritvah je na upravo Volksbühne prispelo nešteto kritik, zato je nastala distanca 
med ustanovo in mladimi proletarci znotraj gledališča. S pomočjo gledališča je Piscator v višjih 
meščanskih krogih proizvedel močno nasprotovanje, zato je bil hitro deležen številnih kritik po 
premiernih uprizoritvah, ki v večini primerov niso doživele ponovitve. V časopisu Wiener 
Arbeitzeitung so kritizirali njegovo agresivno političnost, ki naj bi bila prežeta s samimi dejstvi, 
brez umetniških oblik in brez kakršnih koli junakov. Tudi nemški psihiater in pisatelj Alfred 
Döblin je bil mnenja, da političnim uprizoritvam primanjkuje umetnosti, in da silijo k stagnaciji 
dramatike in gledališča (Delak, 1934; Gasbarra in drugi, 1985). 
Kljub temu pa je imel Piscator številne privržence iz intelektualnih krogov, med drugim sta ga 
podpirala kritika Alfred Kerr in Herbert Ihering. Leta 1923 so ga v časopisu Deutsche Zeitung 
opisali kot zelo talentiranega in uspešnega pri svojem vodenju igralcev. Celo kritiki socialistične 
revije Rote Fahne  so 14. 7. 1925 po ogledu uprizoritve Trotzt alledem! v svojih kritikah pohvalili 
učinkovito Piscatorjevo uporabo velikih projekcij iz Proletarskega gledališča, in k temu so kritiki 
nagovarjali tudi direktorje meščanskih gledališč. Tudi dnevna lista Welt am Abend in Neue 
Berliner Zeitung 12 Uhr sta pohvalila predstavo, in zagovarjala stališča mladih proletarskih 
umetniških ustvarjalcev (Gasbarra in drugi, 1985: 54). 
V zadnjem letu delovanja v Volksbühne 1927 je Piscator uprizoril naturalistična dela Heinricha 
Manna Das Gastliche Haus, Gerharta Hauptmanna Die Weber in Welkovo revolucionarno dramo 
Gewitter über Gottland, preko katerih je želel svoje občinstvo še zadnjič soočiti  s političnimi 
vsebinami. Takoj, ko je prekinil pogodbo s Volksbühne, je s 400.000 markami osnovnega 
kapitala ustanovil svoje prvo lastno gledališče (Gasbarra in drugi, 1985; Mihailović, 1988; 
Piscator, 1929). 
 
3.3. PISCATOR-BÜHNE (1927-1931) 
Ker je bil Piscator v finančnem primanjkljaju za odprtje lastnega gledališča, mu je na pomoč 
priskočil vplivni mož slavne avstrijske igralke Tille Durieux, Ludwig Katzenellenbogen. S 
pomočjo njegove investicije je zakupil stavbo na Nollendorfplatzu in jo preimenoval v Piscator-
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Bühne. Poleg Tille Durieux  so se na njegovem odru pojavili še nekateri znani igralci: Max 
Pallenberg, Paul Wegener, Ernst Deutsch in drugi. Tudi Bertolt Brecht se je začasno pridružil 
dramaturškemu kolektivu (povzeto na: http://erwin-piscator.de/piscators-inszenierungen/, ). 
3. 9. 1927 je v Berlinu premierno uprizoril dramo Ernsta Tollerja Hoppla, wir leben! (Hopla, 
živimo!). Od 15. 1. 1928 pa je bil na turneji po Nemčiji. Uprizoritev se je pričela z zvoki nevihte,  
na sredini odra so se na platnu vrteli posnetki in ilustracije ljudskih uporov, borznih nemirov v 
New Yorku, fašizma v Italiji, lakote na Dunaju, Leninove smrti v Rusiji in ostalih prizorov, ki so 
zajemali ekonomsko-politično dogajanje med letoma 1919 in 1927. Osrednje dramske osebe 
Tollerjeve igre so Wilhelm Kilman, ki se boji vojne in ga skrbi za svojo družino, starejša gospa 
Meller, ki v času vojne izgubi svojega moža in dva sinova. Pogumnejša pa sta Karl Thomas z 
dekletom Evo Berg in Albert Kroll, ki razmišljata, kako tvegati in pobegniti iz ujetništva. Karl 
Thomas je obsojen na 8 let bivanja v norišnici, Kilman pa napreduje in postane vpliven minister, 
ki kasneje zaposli tudi Evo Berg kot svojo tajnico. Tudi Eva je uporniškega duha, minister pa ne 
verjame v svobodo in demokracijo, temveč podpira misel o avtoriteti, zato delavcem iz kemične 
industrije odvzame volilno pravico. Deluje v imenu države, a ne kot zavzeti revolucionar v korist 
narodu, zato ga ima Thomas za izdajalca. V zgodbo so vpleteni tudi filozofi in pisatelji, ki 
medsebojno razpravljajo o družbi in njihovi odrešitvi preko duhovnosti. Na tem mestu je moč 
zaslediti ekspresionistično miselnost. Na koncu se vse osebe, ki so omenjene na začetku, zaradi 
atentata na Kilmana zopet znajdejo v zaporu (Toller, 1927). 
Z uprizoritvijo tega dela je Piscator ustvaril prelomni trenutek v zgodovini gledališča. V svojem 
gledališču je želel uprizarjati težke vojne in krizne povojne situacije. Gledališče, ki bi služilo 
zabavi občinstva, se je Piscatorju, za trenutna družbena razmerja, zdelo brezsmiselno. 
Na nemškem prizorišču se je 7. 10. 1927 pojavila agitacijska gledališka skupina Agitpropgruppe 
Die Blaue Bluse iz Moskve, ki je izvajala gostujoče nastope po Nemčiji. Združenje mladih 
komunistov Kommunistischer Jugendverband Deutschlands (KJVD) jo je odkrilo že leta 1925. 
Do leta 1929 je v Nemčiji nastalo približno 300 agitacijskih gledaliških skupin. Ena izmed 
pomembnejših Agitprop skupin komunistične stranke je bila  Das Rote Sprachrohr, ki je 
vključevala poklicne igralce. 10. 11. 1927 je Piscator uprizoril  Razputinovo delo Die Romanows, 
der Krieg und das Volk, das gegen sie aufstand (povzeto na: 
http://www.societyofcontrol.com/ppmwiki/pmwiki.php/Main/AgitProp ). 
Naslednje leto, 23. 1. 1928, je z Gasbarro, Laniem in Brechtom kolektivno uprizoril dramsko 
priredbo Maxa Broda in Hansa Reimanna Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk (Prigode 
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dobrega vojaka Švejka). Istega leta je prevzel Lessingovo gledališče (Lessing-Theater), kjer je 
uprizoril Lanievo igro Konjunktur (Konjunktura) z glasbo Kurta Weilla. 
Eden izmed kolektivov, ki so sestavljali Piscatorjevo gledališče, je tudi tako imenovani studio, v 
katerem je umetniško soustvarjala proletarska mladina. Skupaj z ostalimi člani gledališča so 
mladi študentje sodelovali pri izbiri in predelavi dramskih besedil, ki so predstavljala okrutnosti 
takratne družbe in so bila družbeno kritična.  
Za člane gledališča so organizirali predavanja iz književnosti in politike v izobraževalne namene 
vsakega člana. Piscator je posvečal veliko pozornosti izobraževanju mladih igralcev. Želel je, da 
se mladina zaveda zgodovinskega in političnega ozadja likov, ki so jih morali odigrati (Gasbarra 
in drugi, 1985; Mihailović, 1988). 
Igralci so uprizarjali naslednja dela: Franz Jung, Heimweh (Domotožje), v režiji Leonarda 
Steckela; Upton Sinclair, Singende Galgenvögel, v režiji Ernsta Lönnerja v Lessingovem 
gledališču; Otto Rombach, Der heilige Krieg (Sveta vojna), v režiji Heinricha Oberländerja. 
Piscatorjevemu gledališču je zopet grozila kapitulacija, a ga je pred njo 1929 rešil  njegov prijatelj 
mecen Felix Weil. Kot koncesionar mu je omogočil nadaljnji obstoj gledališča in vanj investiral 
200.000 mark. 
Uprizoritev Mehringove zgodovinske drame Der Kaufmann von Berlin (Trgovec iz Berlina) 6. 
9. 1929  in ponovna uprizoritev Schillerjeve drame Die Räuber (Razbojniki) sta povzročili 
izrazito konfliktno politično situacijo med desničarji in levičarji, kar je privedlo do ponovne 
izgube denarja in propada gledališča. Zaradi pomanjkanja finančnih in tehničnih sredstev 
Piscator ni mogel uresničiti svojih kompleksnejše zasnovanih uprizoritev. Svoje delo je 
nadaljeval z manjšo skupino umetnikov (Piscator, 1929: 81–82). 
To obdobje njegovega umetniškega delovanja je bilo eno izmed uspešnejših. Skupaj z ostalimi 
člani v Mannheimu je premierno uprizoril delo nemškega zdravnika in pisatelja Carla Credé 218 
– Gequälte Menschen. V tem času so se odvijali protesti zoper prepovedi splava. Katoliška 
cerkev in nacionalsocialisti pa so zdravnikom odvzemali licence, če so opravljali splave. Piscator 
je želel podpreti zdravnikovo zavzemanje za pravice žensk. S to uprizoritvijo je opravil skoraj 
celoletno turnejo po celotni Nemčiji. Notranji minister Wilhelm Frick in NSDAP so naposled 
preprečili nadaljnje uprizoritve tega dela. Piscator je s svojim kolektivom poskušal konkurirati 
in premagati Volksbühne. V Lessingovem gledališču je 30. 8. 1930 uprizoril delo Theodorja 
Pliviera Des Kaisers Kulis, a bil je v manjšini in primanjkovalo mu je podpore, zato je podlegel 
nadvladi opozicije, torej Volksbühne (Willett, 1982: 35). 
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Junija 1929 je sovjetsko filmsko združenje Meshrabpomfilm pričelo z dogovarjanji s Piscatorjem 
za filmski projekt. Naslednje leto se Piscator odpravi na kratek obisk v Moskvo. Njemu in njegovi 
zasedbi so za določen čas (do 1. 11. 1930) omogočili prevzem majhnega gledališča Wallner-
Theater, ker je rusko produkcijsko podjetje Meshrabpomfilm prekinilo pogodbo s tem 
gledališčem. V Volksbühne pa so se takrat posamezni oddelki preimenovali v »Junge 
Volksbühne«. 
Piscator je poskusil z uprizoritvijo drame Hansa Joséja Rehfischa Brest-Litovsk, a je zaradi 
poveličevanja Trockega naletel na upore KPD-ja, zato je 15. 1. 1931 uprizoril delo 
komunističnega politika, zdravnika, pisatelja Friedricha Wolfa Tai Yang erwacht. Kljub 
uprizoritvam se ni mogel znebiti 100.000 mark dolga. Za 5 let je odpotoval v Moskvo, kjer je 
produciral igrani film Der Aufstand der Fischer po noveli Anne Seghers. Leta 1934 je film 
končno doživel svojo premiero. V tem času je Piscator razvil še številne filmske scenarije in 
nemško gledališče za izseljence (Exilantentheater). Istega leta je bil imenovan za predsednika 
Mednarodnega revolucionarnega gledališkega združenja IRTB (Der Internationale 
Revolutionäre Theaterbund ). V času njegove odsotnosti iz Nemčije so mu NS-sile odvzele 
državljanstvo in mu zaplenile stanovanje v Berlinu (povzeto na: http://erwin-
piscator.de/piscators-inszenierungen/,).  
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4. BERTOLT BRECHT IN POLITIČNO GLEDALIŠČE 
Ob Piscatorju je s svojim umetniškim delovanjem tudi Bertolt Brecht bistveno vplival na razvoj 
gledališča poznih dvajsetih in zgodnjih tridesetih let 20. stoletja. Že v času gimnazije je s svojim 
prijateljem Fritzem Gehweyerjem izdajal šolski časopis Die Ernte v katerem je objavljal pesmi, 
ki jih je ustvarjal in prepeval v krogu svojih prijateljev, s katerimi jih je tudi uglasbil. Napisal je 
celo enodejanko Die Bibel (Brauneck, 1986; Hillesheim in Wolf, 1997). 
Kmalu po začetku prve svetovne vojne je napisal vrsto reportaž o dogajanju na frontah v 
domovini, a v svojem pisanju je hitro opustil patriotski način pisanja o vojni, ki bo duhovno 
očistila rojake, ker je bil pacifist, je ljudi nagovarjal k družbenemu boju brez orožja. V tistem 
času je pisal veliko pesmi, ki so bile leta 1927 vključene v njegovo pesniško zbirko Bertolt 
Brechts Hauspostille. Čeprav je študiral medicino, so ga zelo zanimala predavanja literarnega in 
gledališkega znanstvenika Arthurja Kutscherja, ki je pripovedoval o sodobni literaturi. Na teh 
predavanjih so med drugim obravnavali tudi roman Ambros Maria Baal: ein Roman der Lüge 
ekspresionista Andreasa Thoma. Ta roman ga je vzpodbudil k pisanju drame Baal. V tem času 
je nastala tudi ena njegovih najbolj znanih pesnitev, balada Legende vom toten Soldaten, ki 
govori o umrlem vojaku, ki ponovno oživi in zopet pristane ujet v vojni (Manheim in Willett, 
1970: 393). 
Leta 1918 je bil vpoklican v vojsko v Augsburgu, kjer je v lazaretu opravljal delo strežnika za 
vojaške ranjence. Čas povojnega kaotičnega stanja in gospodarskega zloma je preživel večinoma 
v Münchnu in Augsburgu. Po novembrski revoluciji se je včlanil v lazaretov svet in s tem 
posledično v delavski svet, a tam ni odigral pomembnejše vloge (Frisch in Obermeier, 1975: 
144). 
Brecht je svoje delovanje v gledališču pričel kot gledališki kritik. V letu 1919 je napisal veliko 
enodejank, med drugimi tudi Die Kleinbürgerhochzeit (Malomeščanska svatba), ki mu je ni 
uspelo takoj uprizoriti. Tudi na splošno mu je velikokrat spodletelo pri uprizoritvi njegovih del, 
bodisi iz finančnih razlogov, bodisi zaradi sabotaž nacionalsocialistov. Okoli leta 1920 je pisal 
sarkastične in neposredne kritike o uprizoritvah Ibsenovih Strahov, Kaiserjevega Gasa, 
Schillerjevega Carlosa, Kabale und Liebe (Spletke in ljubezen), Die Räuber (Razbojniki) itd. 
Igralci so negativno sprejeli njegove kritike in se zagovarjali z bučnimi aplavzi, ki naj bi jih 
prejemali v augsburškem gledališču. Leta 1921 je prenehal s pisanjem kritik (Brecht, 1974: 292). 
V času Weimarske republike so bili do pisanja kritike upravičeni predvsem imetniki 
produkcijskih sredstev meščanskega razreda, ki so imeli v lasti tudi ostale množične medije, kot 
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so radio, tisk, film, televizija itd. Socialistično usmerjeni kritiki, kot recimo Walter Benjamin in 
Alfred Kurella pa so Brechta dojemali kot umetnika, ki se je opredeljeval za revolucionarno stran 
delavskih množic (Brecht, 1974: 314). 
Od oktobra 1919 do januarja 1921 je v augsburškem časopisu Der Volkswille objavljal svoje 
uprizoritve, ki jih je rad izvajal na letnih sejmih in v krčmah, kjer je uprizarjal za preproste ljudi. 
Med 1921 in 1924 je pisal dramo Im Dickicht der Städte (V džungli mest), vzporedno s tem pa 
je bil aktivno vključen v filmsko produkcijo. Skupaj s filmskim in gledališkim režiserjem 
Erichom Engelom in komikom Karlom Valentinom je ustvaril film Mysterien eines 
Frisiersalons. Gre za groteskno komedijo s frizerjem v glavni vlogi, ki se mu dogajajo različne 
absurdne prigode, ki ustvarjajo komičen učinek (Brauneck, 1986: 335). 
 
4.1. ZAČETKI IN ZAVRAČANJE EKSPRESIONIZMA 
Do ekspresionizma in revolucije je bil sarkastično nastrojen in to je leta 1922 ponazoril v svoji 
drami Trommeln in der Nacht (Bobni v noči) v režiji Otta Falckenberga. Drama je zasnovana na 
zgodovinskem dogajanju, ki se je od 5. do 12. 1. 1919 odvijalo v Berlinu, to je splošna stavka 
Spartakusaufstand. Tudi topničar Kragler podpre upor in si želi, da ga Anna Balick sprejme nazaj, 
čeprav je že noseča z Murkom. Naposled se Anna odloči za Kraglerja in ta jo sprejme kljub njeni 
nosečnosti z Murkom. On se odloči, da se ne bo več boril. Želi si mirnega življenja, in noče 
žrtvovati svojega življenja za uresničitev revolucionarne ideje (Brecht, 1991). 
Brecht se je želel znebiti ekspresionistične vznesenosti in čutnosti. S to uprizoritvijo si je 
zagotovil prodor na gledališko sceno. V tem času je tesno sodeloval z Elisabeth Hauptmann, 
nemško pisateljico, ki je z njim soustvarila dramo Die Dreigroschenoper (Opera za tri groše). 
Gledališki kritik Herbert Ihering je bil nad uprizoritvijo zelo navdušen. V časopisu Berliner 
Börsen-Courier je Ihering predstavil Brechta kot pomembno osebnost za nemško politično 
prizorišče. Po njegovi zaslugi mu je bila dodeljena prestižna literarna nagrada Kleist-Preis 
(Brauneck, 1986: 335–336). 
S provokativno in boemsko dramo Baal je Brecht preko ekspresionističnega stila pisanja 
razvrednotil vse glavne koncepte ekspresionizma. Osrednja dramska osebnost je zelo talentiran 
in ošaben mlad pesnik Baal, ki je predvsem velik hedonist. Nima moralnih načel, saj se v afere 
zapleta s partnerkami svojih prijateljev, ljubico Sofijo pa pusti nosečo v gozdu. V središču 
dogajanja je zadovoljevanje zgolj njegovih potreb, do ostalih pa je ravnodušen in dvoličen. 
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Njegov konec je zelo beden. Prepuščen nemilosti postopoma propada v kolibi (Brecht in Kralj, 
1998). 
S to dramo je Brecht nasprotoval tipičnemu ekspresionističnemu delu Hannsa Johsta Der 
Einsame (Osamljen). Kljub temu, da je v Baalu uporabljal določena ekspresionistična pesniška 
sredstva, je razvijal že nekatere elemente epskega gledališča, predvsem potujitveni učinek (V-
Effekt). Premierna uprizoritev je bila 8. 12. 1923 v Leipzigu. 
Brecht je v svoj repertoar vključeval klasična dela, ki jih je aktualiziral, hkrati pa ohranil duh 
tistega časa. Deloval je tudi kot režiser in dramaturg pri komornih igrah v Münchnu. V 
Residenztheatru je premierno uprizoril dramo Im Dickicht der Städte (V džungli mest), njeno 
drugo uprizoritev pa so nacisti preprečili z uporabo smrdljivih bomb (Bronnen, 1998: 109–112). 
Leta 1924 je v sodelovanju s scenografom Casparjem Neherjem uspešno režiral aktualizirano 
različico Marlowove tragedije iz 16. stoletja Edward II (Fuegi in Wohlfeil, 1997: 192). 
Čedalje bolj jasno je postalo spoznanje, da lahko nekemu gledališču rečemo politično, če 
uprizarja igre, ki temeljijo na aktualni politični realnosti. S tem namenom je Brecht za lažje 
predstavljanje stvarnosti na odru razvijal agitacijsko igro. Gradivo, iz katerega je izhajal, je črpal 
iz resničnega življenja. 
  
4.2. VERFREMDUNGSEFFEKT OZIROMA POTUJITVENI UČINEK IN GESTUS 
V dvajsetih letih 20. stoletja se je Brecht spraševal o smislu estetike, saj je v svojem gledališču 
ni želel izključiti, temveč redefinirati. V svojih delih si je prizadeval ohranjati učinke ugodja, in 
jih približati učinkom učenja. Estetika je bila pomembna za lažje interpretiranje dogodkov. V 
svojih delih je pripovedoval predvsem v 1. osebi množine, preko katere je želel ponazoriti 
skromnega posameznika, ki se zaveda svojih napak in se zna pošaliti na lasten račun. Njegovo 
osnovno sredstvo estetike je Verfremdungseffekt (V-Effekt) oziroma potujitveni učinek. 
V potujitvenem procesu se je poskušal odtujiti od družbenih protislovij časa, v katerem so se 
krepile moči nacionalsocializma in kapitalizma. Potujiti pomeni historizirati neko družbeno 
dogajanje, kar pomeni, da ga moramo razumeti kot spremenljivega v različnem družbenem času, 
prostoru in v različni družbeni miselnosti. Pomeni tudi odvzem samoumevnosti nekega 
obnašanja oziroma lika na odru z namenom, da gledalec razvije začudenje in radovednost. 
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Predvsem je v potujitvenem procesu pomembno posameznika predstaviti kot minljivo bitje 
(Brecht, 1936: 997–998). 
V svoje uprizoritve je včasih neposredno včasih pa posredno vključeval scene sojenja. Drama 
Die Mutter (Mati), ki je nastala po predlogi Maksa Gorkega, je zelo komunistično in 
revolucionarno obarvana. Preko nje se Brecht jasno zoperstavlja Hitlerjevemu prevzemu oblasti. 
V Die heilige Johanna der Schlachthöfe (Sveta Ivana Klavniška) se poigra z zgornjimi in 
spodnjimi sferami družbe, ki so v antagonističnem medsebojnem odnosu. Zgornje sfere 
predstavljajo političnoekonomske moči, spodnje pa industrijske delavce, ki so izkoriščani s strani 
kapitalistov. Edino, kar jih lahko reši, je njihova medsebojna solidarnost in možnost mobilizacije 
(Brecht, 1997). 
Pomembno je bilo preobraziti oder in spremeniti gledališke elemente. Eden izmed osrednjih 
elementov epskega gledališča je bila gesta. Slednja je bolj pasiven odziv na dogajanje v okolici, 
ki ga prikličejo zunanji dejavniki. Gesta mora biti naravna, radovedna in naključna. Lik prične 
govoriti izhajajoč iz nekega gestusa. Z njim prekinjamo izvajalca nekega dejanja. Konstantne 
interupcije dejanj so bile pomemben del epskega gledališča. Dogajanje na odru in vedenje sta si 
bila velikokrat v popolnem nasprotju, kar je povzročalo napetost, za katero je bilo pomembno, 
da se je vseskozi ohranjala (Benjamin, 1966; Brecht, 1936; Brecht, 1974). 
V drugi polovici dvajsetih let delujejo Brechtovi dramski liki precej pasivno, saj ne glede na svoj 
trud ne morejo spremeniti težav, ki jih doživljajo zaradi svojega slabega družbenega položaja. 
Prikazujejo kruto usodo malega človeka v družbenem kaosu, ki posameznika v času vojne 
reducira na tržno vrednost. 
To je Brecht dobro predstavil v drami Mutter Courage und ihre Kinder (Mati korajža in njeni 
otroci). V tej drami uporabi like, ki po svojem družbenem položaju spadajo na samo dno, glavno 
osebnost pa predstavlja ženski lik, ki poskuša v težkih vojnih razmerah sklepati posle in zaslužiti 
nekaj denarja, da preživi svojo družino. Mati si vojne ne želi, a če mora živeti v njej, poskuša iz 
nje kaj iztržiti. Tematika je marksistično zasnovana. Človeka nagovarja k razmišljanju o lastni 
produktivnosti in pozicioniranosti v sodobnem svetu (Brecht, 2008). 
Brecht je popolnoma preobrnil antični koncept posnemanja, ki naj bi ponazarjalo resničnost. 
Slednjo je na odru želel ustvariti preko vpogleda v raznolike odnose med subjekti ter subjekti in 
objekti v različnih družbenih situacijah. Preko potujitvenega učinka je želel, da občinstvo, ki je 
priča nekemu vsakdanjemu dogodku na odru, dogodek spremeni v poseben in razmišlja o njem. 
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Napetost na odru je poskušal ustvariti s strategijo pogleda nazaj, ki omogoča, da neko dogajanje 
na odru hkrati dojemamo kot nam odtujeno dogajanje, ki je bilo značilno za določene družbene 
ureditve daleč v preteklosti, po drugi strani pa nam to isto dogajanje želi predstaviti kot zelo 
aktualno, ki se dogaja v naši sedanjosti (Suvin, 2016: 43). 
V drami Die Dreigroschenoper se Brecht poigra z meščanstvom, ki ga upodobi preko skupine 
prestopnikov, ki se ukvarjajo s tatvinami in prostitucijo. Drama preko komičnih in bizarnih 
situacij, parodij ter glasbenih vložkov kritizira meščanski družbeni razred in opozarja na krivice, 
ki se v družbi na splošno dogajajo. Gre za predelano različico opere iz 18. stoletja Beggar´s 
Opera (Beraška opera) angleškega pisatelja Johna Gaya. S tovrstnim naslovom svoje drame 
Brecht želi pretentati občinstvo, in jim pokazati nekaj čisto nasprotnega operi. Čeprav dramo 
sestavlja veliko glasbenih vložkov, gre za politično dramo, v katero avtor ne vključuje 
profesionalnih opernih pevcev, temveč preproste igralce s povprečnimi pevskimi sposobnostmi, 
ki občinstvo ohranjajo ravnodušne in razsodne. Za scenografijo je angažiral Casparja Neherja, 
za uglasbitev pevskih delov pa Kurta Weilla (Brecht, 1958). 
V svojem zgodnjem obdobju se Brecht ni ukvarjal z rekonstrukcijo meščanskih vrednot, temveč 
je tedanje vrednote meščanstva razvrednotil, kar je bilo značilno tudi za dadaiste tistega časa. Ko 
so se politične razmere v Nemčiji po prvi svetovni vojni pričele stopnjevati, je tudi Brecht v svoja 
dela čedalje bolj vključeval politično ideologiziranje. V gledališču je govoril v imenu 
oškodovanih in zavračal meščansko moraliziranje. Čedalje bolj se je poigraval s svojimi načeli 
estetike v sožitju z dialektiko, ki mu je omogočala doseganje potujitvenega učinka oziroma 
alienacije. Svoja dela je gradil kot neke vrste družbene eksperimente. Slednji so si bili med seboj 
zelo različni po načinu uprizarjanja in kostumografiji. Med seboj so si bili eksperimenti v 
neenakovrednem položaju. Eni so bili bolj družbeno pomembni, drugi manj. Brecht je bil priča 
vsem Piscatorjevim eksperimentom, ki so vsebovali poučno vrednoto, slednjo pa je želel v 
gledališču negovati tudi Brecht.  
V evropskih gledališčih se je pričelo obdobje eksperimentalnih gledališč, ki so z maskami in 
pantomimami želela združevati dve pomembni funkciji in sicer zabavo in poučevanje. Občinstvo 
je v gledališču  
videlo pribežališče pred vsakodnevnimi skrbmi in odgovornostjo, zato so si želeli predvsem 
zabave, užitek pri gledanju tovrstnih uprizoritev pa je bil odvisen od politične drže publike. 
Uprizarjala so se klasična dela, v katerih so like preko sodobnih oblačil aktualizirali, in jih 
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predstavljali kot navadne ljudi. Shakespearov Hamlet je bil recimo oblečen v smoking, cesar pa 
v uniformo, kar je ustvarjalo komiko (Brecht, 1936: 990–993). 
Brecht je želel pri gledalcih vzbuditi preučevanje stališč in čustev posameznih igralcev na odru, 
kot tudi njihovih lastnih stališč, in jih tako aktivno vključiti v predstavo. Zlasti v času ekonomske 
in politične krize med letoma 1929 in 1933 se je osredotočal na stališča oziroma Haltung, preko 
katerega je skozi igro poučeval o kolektivni umestitvi in razumevanju lastne pozicioniranosti v 
kriznih časih (Suvin, 2016: 186). 
 
4.3. LEHRSTÜCK (UČNI KOMAD), HALTUNG (DRŽA) IN ČUSTVO 
Brecht je napisal vrsto poučnih dramskih del, preko katerih je na odru izvajal pedagoške 
eksperimente, ki so provocirali resničnost in so bili družbeno uporabni. V teh igrah je Brecht 
uporabljal enostavne like, ki so jih lahko uprizarjali tudi amaterji. Tako profesionalni kot tudi 
amaterski igralci so morali gledalcu dogajanje na odru potujiti in mu preprečiti vživljanje v like 
in dogodke na odru. Nekdanje prostore užitka je Brecht želel preobraziti v javne institucije, ki bi 
služile prevzgoji ljudstva (Brecht, 1974: 148). 
Cilj je bil vzpostaviti dvosmerno učno komunikacijo med odrom in gledalci in nato nauk s 
pomočjo dialektike sprejeti ali pa ga zaničevati. Dialektika pomeni metodo razpravljanja, pri 
kateri izhajamo iz določene teze, ki jo želimo postopoma preko novih argumentov in dokazov 
spodbijati, in ugotoviti veljavo v njenem protislovju, da bi na koncu prišli do novega spoznanja, 
ki nadgrajuje tako izvorno tezo kot tudi antitezo. Na odru predstavlja metodo ustvarjanja iluzije, 
ki je hkrati učinkovita in neučinkovita, kar pomeni, da hkrati verjamemo v neko iluzijo, čeprav 
se zavedamo njene izumetničenosti, po drugi strani pa jo zavračamo in ji ne pustimo, da nas 
prevzame. Vzgojni učinek je lahko dosežen tudi preko socialno atipičnih vrednot. Pomembno je, 
da gledalec zavzame konstruktivno kritično držo do uprizoritve na odru, in postane družbeno bolj 
ozaveščen. Igralec mora suvereno nastopati. Pisatelji in skladatelji se skozi celo uprizoritev 
zadržujejo na odru, in posegajo v dogajanje (Brecht, 1974: 276). 
„Največja sreča se imenuje produktivnost.“ (Brecht, 1974: 198). 
Ljubezen do človekove produktivnosti je Brecht razvil na podlagi prebiranja Marxovih del. Karl 
Marx je trdil, da sveta ni pomembno le razumeti, temveč vanj tudi konkretno posegati (Brecht, 
1974: 198). Brechtu so se ženske zdele produktivnejši subjekti od moških, zato je ženskim likom 
nameni veliko več pozornosti kot pa moškim. Brecht je bil  mnenja, da  so ženske pod pritiski 
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kapitalizma  hitreje zreducirane zgolj na blago. Skozi nadaljnje prebiranje marksističnih člankov 
je prišel do zaključka, da je gledališče eno izmed pomembnejših reprodukcijskih družbenih 
aparatov, ki sestavlja nadstavbo kapitalistične družbe. Pod vplivom ostalih marksistov: Fritza 
Sternberga, Karla Korscha in Ernsta Blocha je Brecht razvil močno komunistično razmišljanje, 
a nikoli ni postal član KPD-ja (Brecht, 1974: 314). 
Držo oziroma Haltung  je oblikoval na osnovi drž, ki jih je prepoznal med višjimi in nižjimi 
razredi v tedanji družbeni ureditvi. Za člane višjih slojev je trdil, da je njihova lastna drža 
usmerjena od zgoraj navzdol, pri nižjih slojih pa ravno obratno (Suvin, 2016: 205). Te drže je 
prenesel na oder. S tem, ko je drže v uprizoritvah eksplicitno poudarjal, je želel doseči nasprotni 
učinek. Izražal je odpor do družbene hierarhije, ki je krepila obstoj odnosov med izkoriščevalci 
(oblastniki) in izkoriščenimi (delavci). Preko drže je zavračal tudi meščanski konstrukt osebnosti 
lika, ki izraža harmonijo. Junaštvo osrednjega lika ga ni zanimalo, temveč je v svoje drame 
pogosto vključeval  subverzivne, zatirane like (tatove, prostitutke, berače, itd.). Če že, pa je  na 
junaški način prikazoval zgolj proletariat, ki ga je Brecht prepričeval v lastne sposobnosti in 
uspeh. Večina njegovih uprizoritev se je končala s smrtjo (Brecht, 1974; Schumacher, 1981). 
Čeprav je bil proti vživljanju v dogajanje na odru, ni izključeval dejstva, da je čustvo sestavni 
del vsakega igralčevega dejanja. Brecht se je precej zgledoval po Schillerju in Shakespearu, ki 
sta ugotovila, da meščanski svet lažje dojema družbeno dogajanje skozi čustva, zato jih tudi 
Brecht ni zavračal, temveč je izključeval vživljanje kot osrednji del gledališke estetike (Suvin, 
2016: 246). Čustev ni povezoval zgolj z iracionalnim, temveč je v njih videl tudi usmerjenost ali 
namero, ki vodi v neko dejanje. V zadnjih letih pred drugo svetovno vojno (okoli 1938) je opustil 
kontroverzno razmerje med čustvom in razumom, in poudarjal, da je čustvo sestavni del 
spoznanja (Brecht, 1974: 130). 
»Pri kritiki so udeležena tudi čustva; morda je vaša naloga prav ta, da organizirate kritiko skozi 
čustva.« (Brecht, 1939, citirano po Suvin, 2016: 242). 
V svojem gledališču je Brecht  upodabljal tiste vzorce vedenja, ki jih je bilo moč zaslediti v 
tedanji družbi. V nasprotju z njegovim gledališčem, so gledalci v meščanskem gledališču hitro 
postali podrejeni gledališki uprizoritvi, zaradi neprestane prisotnosti čustev, ki so dominantni del 
vsakega lika na odru. Na podlagi tega gledalec brez zadržkov sprejme nauk zgodbe in verjame v 
njegovo verodostojnost. 
Brecht pa se je v svojem gledališču zoperstavljal čustveni vznesenosti. Igralec je moral ohranjati 
čustveno distanco do čustva, ki ga je moral v svojem liku odigrati, oziroma je do svojega lika 
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vzpostavljal dialektični odnos. Glasbeni aparat je bil namenoma izpostavljen vsem gledalcem, 
da ne bi prišlo do vživljanja. Zbori so bili pomemben del potujitvene glasbe. Tudi oni so pozivali 
ljudi k družbenemu udejanjanju in kritizirali obstoječe družbeno stanje. Gledalec je imel pravico, 
da odigrano čustvo doživi na različne načine. Njegovo čustveno stanje se je skozi samo 
uprizoritev smelo spreminjati, pomembno je bilo le, da ostane aktiven gledalec. Tudi gledalec z 
likom vzpostavlja dialektičen odnos, ker je liku lahko hkrati naklonjen in nenaklonjen, a mora 
ohranjati kritično držo do konca predstave preko katere analizira sporočilo uprizoritve (Brecht, 
1974: 171). 
 
4.4. BRECHTOVO EPSKO IN AGITACIJSKO GLEDALIŠČE (AGITPROP) 
Brecht je od leta 1926 naprej gradil na konceptu epskega gledališča. Naslednje leto je napisal 
kratko opero v treh aktih Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny (Vzpon in padec mesta 
Mahagonny). Gre za opero, ki preko glasbenih vložkov natančneje razlaga sporočilo uprizoritve 
in gledalcem skozi glasbo poskuša razjasniti dogajanje na odru. V njenih komentarjih prikazuje 
prve teoretične koncepte epskega gledališča. Scene niso povezane v smiselno celoto, zaželeni so 
preskoki v dogajanju. Brecht je epsko gledališče razumel kot vzajemni, medsebojno 
dopolnjevalni odnos med historizacijo in dialektiko. Prva proučuje družbeno resničnost in njeno 
strukturo skozi zgodovino. Druga pa dogajanja na odru prikazuje kot zgodovinsko pogojena in 
spremenljiva. V središče dialektičnega gledališča je Brecht postavljal željo po emancipaciji in 
kritično držo do vseh ideologij nacionalsocializma. Želel je, da je v gledališču vse bolj preprosto 
in naravno (Brecht, 1974: 119–123). 
Leta 1929 je v Berlinu uprizoril delo režiserja Wolfganga Liebeneinerja Die Abenteuer des 
braven Soldates Schwejk pred publiko, ki so jo pretežno sestavljali pripadniki nižjih razredov. 
Pri tej uprizoritvi je sodeloval s Piscatorjem, Gasbarro in Laniem. V uprizoritev je vključil tudi 
orkester. V ozadju je viselo filmsko platno, na katerem so se predvajali kratki filmi in grafični 
posnetki, ki so prekinjali dogajanje na odru. Dramatiko je Brecht oživel z vključevanjem pristnih, 
dejanskih oseb, ki so izhajale iz družbenega obrobja. S tem je pri gledalcih razvil užitek ob 
gledanju njegovih uprizoritev. Pomembna področja dramatike postaneta psihoanaliza in 
behaviorizem, ki se ukvarjata s proučevanjem človekovega obnašanja (Brauneck, 1986: 151). 
Vsak gib na odru je moral imeti svoj smisel. Od gledalca je morala biti pridobljena kritična drža 
do vsega, kar se mu je predstavljalo na odru. V Schiffbauerdam gledališču je Brecht uprizoril 
delo nemške pisateljice Marieluise Fleißer Pioniere in Ingolstadt (Pionirji v Ingolstadtu). 
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Pisateljica je predstavljala zelo pomembno literarno smer Weimarske republike – Neue 
Sachlichkeit (nova stvarnost), ki jo je zaradi objektivnosti podpiral tudi Brecht (Brauneck, 1986: 
288). 
Epsko gledališče je Brecht želel predstaviti kot sinonim za dejansko življenje in kot gledališče, 
ki odkriva različna družbena stanja, ter jih prikazuje občinstvu. Leta 1931 je Brecht uprizoril 
parabolo Mann ist Mann (Mož je mož), ki naj bi ustrezno ponazarjala bistvo epskega gledališča. 
V središču dogajanja je naiven Galy Gay, ki se pusti zmanipulirati štirim vojakom. Sam Galy je 
prepričanja, da je človek preprosto človek, pri katerem so osebnost in njegove lastnosti brez 
pomena. Vojaki v zgodbi delujejo kot pošasti, ki Galyja psihično popolnoma zmedejo, saj mu 
odvzamejo njegovo lastno identiteto in ga prepričajo v igranje različnih osebnosti v katere Galy 
čedalje bolj verjame. Doživi popolno preobrazbo osebnosti, in postane vojak, ki si želi vojne 
(Brecht, 1968). 
Brecht v tej drami pojasnjuje tesno povezanost posameznikovega dojemanja lastnega jaza in 
družbe, v kateri se nahaja. Človek sam sebe ne more ustrezno opredeliti, temveč se to dogaja v 
sklopu socializacije, torej navezovanja stika z drugimi ljudmi v družbi. Predvsem je pozornost 
na vojni in na vzrokih zanjo, ki so predvsem gospodarskega pomena. Velik vpliv na sprejemanje 
vojnih razmer ima tudi posameznikovo razmišljanje in sprejemanje vojne kot nečesa družbeno 
koristnega in zato zakonitega. Na grotesken način, ki iz publike istočasno privablja zgroženost 
in smeh, je predstavljena krutost družbene resničnosti (povzeto na: 
http://www.schultreff.de/referate/deutsch/r0245t00.htm). 
V primerjavi z meščanskim prestižnim gledališčem Maxa Reinhardta, ki je bilo preveč teatralno 
in iluzionistično ter je družbeno resničnost prikazovalo na specifičen način, je bilo epsko 
gledališče dostopno vsem družbenim razredom, saj je bilo zreducirano na preprostost in 
stvarnost. Dekoracija epskega gledališča je bila preprosta in jasna. Z njo je Brecht nasprotoval 
naturalistični sceni meščanskega gledališča. Oder epskega gledališča je bil namenoma zelo pust 
oziroma prazen, a še vedno je nosil neko družbeno kritično sporočilo (Brecht, 1974: 176). 
Brecht je izpostavljal obnašanje oziroma več različnih obnašanj, na katera vplivajo določeni 
družbeni pogoji, in ni izpostavljal določenega posameznika. Za to vrsto gledališča so se mu zdele 
še najbolj primerne politične drame. Jeseni leta 1931 je skupaj z Dudowom, Hannsom Eislerjem 
in Günterjem Weisenbornom napisal dramsko delo Die Mutter (Mati) po istoimenskem romanu 
Maxima Gorkega (Brauneck, 1986: 336). 
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V uprizoritev je vključil projekcije z vzkliki socialističnih klasikov. Uporabil je tudi table, ki so 
napovedovale pesmi. Preko njih je izražal revolucionarne slogane. Po tej uprizoritvi ga je 
meščanstvo pričelo dojemati kot predstavnika boljševizma v Nemčiji. Njegove uprizoritve so od 
tedaj naprej ocenjevali predvsem iz politične perspektive. Brecht je svoje koncepte epskega 
gledališča uporabil tudi v gledališču, namenjenemu agitaciji in propagandi v Agitproptheatru. 
Politično gledališče je poskušalo pritegniti pozornost, zato se je ponovno opiralo na 
najenostavnejša gledališka sredstva ljudske igralske tradicije (Commedia dell' arte, cirkus, itd.) 
in iz tega je razvilo oblike neposrednega nagovora, stika z občinstvom s pomočjo agitacijskih 
elementov, s spontano gledališko zabavo in situacijsko komedijo. Slednja je omogočala vpogled 
v dogajanje, odpirala prostor za priznavanje napak in iskanje rešitev (Schumacher, 1981: 15). 
V sodelovanju z delavskimi zbori, gibanji in z avstrijskim skladateljem Hannsom Eislerjem je 
Brecht leta 1930 svoje propagandne nazore predstavil v učnem komadu Die Maßnahme (Ukrep). 
Drama predstavlja štiri komunistične agitatorje, ki se odpravljajo na širjenje propagande na 
Kitajsko, tam pa se med tem dogaja zastrašujoča represija in izkoriščanje ljudstva v namene 
kapitalizma. Kljub težkim razmeram agitatorjem pod skrito identiteto in s pomočjo delavskih 
mas uspe ustvariti množično propagando komunističnih nazorov. Kasneje je zaradi enega 
komunističnega privrženca njihova identiteta razkrinkana, zato mladeniča ubijejo. Na Kitajskem 
pa se poznajo posledice komunističnega gibanja, saj se prične revolucija. Drama se konča z 
debato o revoluciji (Brecht, 1972). 
Agitacijsko gledališče je predstavljalo zadnjo stopnjo berlinskega gledališča tega časa, ki je 
prikazovalo prave razvojne tendence modernega gledališča. Na sceni Agitprop gledališča je 
Brecht leta 1932 kot scenarist sodeloval z bolgarskim režiserjem Slatanom Dudowom pri 
ustvarjanju proletarskega propagandnega filma Kuhle Wampe oder: Wem gehört die Welt?. V 
film so bili med drugim vključeni potujitveni učinki Brechtovega epskega gledališča. 
V agitacijskem gledališču se ni izvajala igra, saj so bili v njem nastopajoči delavci, ki so jasno 
izražali svoja mnenja. Umetniška propaganda je bila kolektivno delo delavskih množic, ki so 
dnevno kopičili aktualne novice. Zaradi močne odmevnosti tovrstne propagande je Hitler leta 
1933 ukinil delovanje KPD-ja in njenih pristojnih organov (Povzeto na: 
http://www.societyofcontrol.com/ppmwiki/pmwiki.php/Main/AgitProp ). 
Brecht je ustvarjal z nadarjenimi igralci, kot so Helene Weigel, Peter Lorre, Oskar Homolka, 
Carola Neher in Ernst Busch, s katerimi je preko potujitvenega učinka preizkušal nove načine 
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uprizarjanja. Igralci so zanj predstavljali najpomembnejši element, ki je moral biti na odru čim 
bolj iznajdljiv. Režiser ni dajal več navodil, kako doseči učinek. Igralčevo igranje in razpoloženje 
je bilo spremenljivo in pogojeno s spoznanji, ki jih je ta pridobival med igro. Igralec je moral lik 
predvsem bolj pripovedovati, kot pa ga igrati. Moral je dobro opazovati. Tudi ob izvajanju  
določene pesmi, je moral biti čustveno distanciran do glasbene točke in jasno sporočiti vsebino 
glasbenega dela gledalcem. Slednjim je moral biti omogočen vpogled v junaka na odru in jim 
dana priložnost, da v vsakem trenutku aktivno sledijo dogajanju na odru, ga razumejo in 
sproščeno oblikujejo svoja stališča (Brecht, 1936: 986–990). 
»Drugega lahko razumemo le, če posežemo vanj. Na isti način lahko poskušamo razumeti tudi 
sami sebe.« (Brecht, 1974: 144). 
Bistvo tega gledališča je bilo prikazati spremenljivost in produktivnost posameznika v različnih 
družbenih pogojih, torej človeka kot spremenljivo družbeno bitje. Brechtova  umetnost ni 
vzbujala občutja lagodja, temveč ravno obratno. Poleg proletarskih množic je želel predramiti 
tudi meščanske množice, zato jih je nagovarjal k aktivnejšem zavzemanju političnega položaja 
tako v gledališču kot tudi v dejanskem življenju (Schumacher, 1981: 28). 
Preko svojih del in uprizarjanj je posredoval marksistične nazore in spreminjal posameznikovo 
dojemanje družbenega položaja samih sebe in celotnega družbenega dogajanja. Ljudem je želel 
pokazati, da ni univerzalne perspektive za proučevanje družbenih dogodkov, ki jih je analiziral s 
konceptom dialektike. Preko umetnosti je razvijal epsko-dramsko dramaturgijo, da bi občinstvo 
naučil kritičnega razumevanja resničnosti. Opozarjal je na to, kaj lahko ljudi zaradi 
nepremišljenega družbenega delovanja čaka v prihodnosti, in kaj bi morali doživeti v prihodnosti, 
da bi družbo spravili v optimalno stanje (Schumacher, 1981: 28–30).  
 
4.5. BRECHTOVA OPOZICIJA IN USTVARJANJE V AZILU 
Od leta 1930 so nacistične sile sabotirale Brechtove poskuse uprizoritev. Policaji so prekinili 
njegovo uprizoritev učnega komada Die Maßname (Ukrep) in ga obtožili veleizdaje zoper 
domovino. Med letoma 1932 in 1933 je s pomočjo del Karla Marxa in Friedricha Engelsa 
proučeval kritični marksizem (Brauneck, 1986: 336). 
Aprila leta 1933 je pristaš nacionalsocialistov in knjižničar Wolfgang Herrmann Brechta dodal 
na črni seznam (die Schwarze Liste), kar je pomenilo odobritev požiga njegovih del. Po požigu 
parlamenta 28. 2. 1933 je Brecht odšel iz Nemčije. Želel je omogočiti nadaljnje objavljanje del 
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vseh avtorjev, ki so bili prav tako  izgnani iz Nemčije, zato je ustanovil predstavništvo nemških 
avtorskih del DAD (Deutschen Autorendienst) za omogočanje objavljanja del v izgnanstvu. V 
tistem času je Brecht v sodelovanju s skladateljem Kurtom Weillom v pariškem Théatre des 
Champs-Elysées uprizoril balet Die sieben Todsünden (Sedem smrtnih grehov) (Knopf, 2006: 
59). 
Njemu nasproti se je razvila nacionalsocialistična pisateljska skupina Eutiner Dichterkreis, ki je 
bila ustanovljena leta 1936, in je podpirala vzpon nacionalsocializma in Hitlerjevo vzhajajočo 
politično ureditev. Hitlerju je ustrezala njihova iluzorna poistovetenost in heroizacija njega kot 
odrešenika iz kriznih časov, ki so takrat pestili Nemčijo. Brecht pa se je skozi svoje delovanje 
celo življenje boril proti prevladi vživljanja (Einfühlung) v gledališču, ker se je zavedal 
negativnih družbeno-političnih posledic. S tem  je tudi ustvaril koncept lastnega epskega 
gledališča (Suvin, 2016: 244). 
Njegova zadnja pesniška dela so izšla med leti 1930 in 1936: Die literarische Welt, Das Innere 
Reich, Die Kolonne, Vossische Zeitung. Med 1934 in 1939 je bil avtor radijskih iger 
(Schumacher, 1981: 94). Napisal je tudi obsežen esej o epskem gledališču Vergnügungstheater 
oder Lehrtheater, v katerem je predstavil namene epskega gledališča in ga opredelil za enega 
najpomembnejših gledališč modernega časa. Do leta 1939 je ostal v azilu na Nizozemskem. Tam 
je napisal: Leben des Galilei (Galileo Galilei), Die Gewehre der Frau Carrar (Puške gospe 
Carrar) in Der gute Mensch von Sezuan (Dobri človek iz Sečuana) (Brauneck, 1986; Schumacher, 
1981). 
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5. SKLEP: PISCATOR IN BRECHT: DVA MODELA POLITIČNEGA GLEDALIŠČA 
Čeprav sta si bila Bertolt Brecht in Erwin Piscator v določenih točkah podobna, sta se v številnih 
točkah tudi razlikovala, družilo pa ju je nasprotovanje sentimentalnosti buržoaznega gledališča. 
Bistvo pri obeh je bilo prikazovanje družbenih dejstev, ki so jih na odru ustvarjali ljudje iz 
dejanskega sveta. Vodila ju je vizija o ustvarjanju političnega gledališča kot orodja za ustvarjanje 
revolucionarnih sprememb v družbi. 
Tako pri Brechtu kot tudi pri Piscatorju se je odražala dialektika v izmenjevanju dramatičnega in 
tehnološkega dela, kar je pomenilo, da so morali igro na odru poleg igralcev dopolnjevati tudi 
glasbeni, svetlobni in ostali učinki. Obema se je zdelo pomembno vključevanje zgodovine v 
uprizoritev, a Piscator je v svojem gledališču operiral s tehnično bolj dovršenimi aparati, kot so 
dvigala, tekoče proge, vrtljiva odrska plošča in podobno. Piscator je uporabljal zgodovinske 
arhive in izseke iz dokumentarnih filmov, ki jih je projiciral na velika filmska platna. Izhajal je 
iz množične družbe in jo predstavljal kot množico kompleksnih in raznolikih družbenih odnosov. 
Brechtovo epsko gledališče je bilo vizualno preprostejše oblike, a je nadgradilo koncept epskega 
gledališča, ki ga je razvil Piscator. Preko posameznika na odru in s tehnikami epskega gledališča 
(gestus, dialektika, potujitev) je svaril družbo pred istimi nevarnostmi kot Piscator in pozival k 
revoluciji. Na oder je namenoma vključeval veliko nepredvidljivih elementov (zvoke iz okolja, 
razglašene inštrumente, osebe iz obrobja, luči, zbor), ki medsebojno niso bili v popolni harmoniji, 
saj je želel občinstvo presenetiti v trenutku, ko je bilo najbolj prepričano, da sledi dogajanju na 
odru. 
Nesporno je dejstvo, da je tudi Brecht predstavljal politično jasno opredeljene uprizoritve, a način 
predstavitve dejanskosti na odru je bil pri njem bolj osredotočen na manjše število ljudi in z 
ustreznimi orodji. Pri izbiri orodja ga ni zanimala zastarelost le tega, temveč sposobnost 
pritegnitve pozornosti občinstva, ki je imelo vselej osrednjo vlogo v epskem gledališču. Največ 
možnosti za to je videl predvsem v igralcu samem, ki je moral preko svojega telesnega in 
govornega izražanja predstavljati družbeno resničnost. Brecht je torej izhajal iz posameznika 
oziroma iz manjšega števila posameznikov, ki so na odru predstavljali določeno družbeno stanje 
in ga aplicirali na širšo družbo. 
Igralci so se na odru velikokrat namenoma obnašali tako, kot da se nahajajo v zakulisju in s tem 
rušili tudi četrto steno med njimi in občinstvom. Piscator je v ospredje postavljal nagovarjanje 
množice z aparatom, Brecht pa predvsem neposredno nagovarjanje občinstva preko 
posameznika, oba pa sta si za ideal predstavljala občinstvo, ki bi resnično sodelovalo v predstavi 
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in postavljalo vprašanja med uprizoritvijo, a jima tovrstna politična participacija nikoli ni uspela 
v praksi.  
Piscator je gledališče dojemal predvsem iz režiserske perspektive, zato je zanj tehnika, zlasti 
film, predstavljala nepogrešljiv element uprizoritve, Brecht pa je izhajal predvsem iz perspektive 
dramatika. Med pisanjem si je v glavi ustvarjal tudi podobo gledališča. V njegovem epskem 
gledališču je bilo pomembno predvsem pripovedovanje določene zgodbe z določenim namenom. 
Pogosto je bila na odru predstavljena igra v igri, ki jo je povezoval pripovedovalec.  
Preko procesa proučevanja Piscatorjevega in Brechtovega političnega delovanja sem prišla do 
spoznanja, da se je njun koncept političnega gledališča vsekakor uspel razviti v času Weimarske 
republike, a nič mu ni moglo zagotoviti stabilnega in dolgotrajnega obstoja znotraj nje. Na 
podlagi tega spoznanja sem ovrgla oziroma revidirala svojo tezo, ki trdi, da je politično gledališče 
predstavljalo neuničljivo propagandno sredstvo in je pozitivno vplivalo na družbeno-politična 
dogajanja med letoma 1918 in 1939. Politično gledališče je dobilo nekaj pozitivnih odzivov in 
podpore s strani posameznih literarnih in gledaliških kritikov, a je predvsem povzročilo veliko 
razburjenja v družbi. Bilo je zelo neposredno in provokativno, a kljub temu zelo krhko in hitro 
uničljivo. Razlogov za to je bilo veliko. 
Na začetku je politično gledališče doseglo ogromno mobilizacijo, saj so ga podpirali predvsem 
proletarci, ki so že konec 19. stoletja izražali željo po umetniškem delovanju v ljudskem 
gledališču. Ti ljudje so bili hkrati navadni fizični delavci in so bili za preživetje primorani na 
prvo mesto postaviti svoje delo. Čeprav so navadni ljudje razumeli njuno ideologijo političnega 
gledališča, ju v praksi niso mogli podpreti in izvajati družbene revolucije. Zaradi slabe družbene 
sprejetosti bi bila slednja lahko za njih usodna, zaradi revolucije pa niso želeli tvegati svojega 
življenja. Sčasoma so se čedalje težje vključevali v njune projekte v sklopu političnega gledališča 
in tudi repertoar je bil preveč prežet z ekspresionističnim stilom, da bi lahko deloval kot sredstvo 
agitacije, še posebej v času vsesplošne revolucije v umetnosti okoli leta 1910, ki je le še dodatno 
povečala družbene napetosti. 
Revolucija, ki jo je Piscator želel izvajati po letu 1918 v političnem gledališču, je v resnici 
predstavljala zgolj duhovni propad. Hofmannsthalov Slehernik, Tollerjeva Preobrazba, 
Wedekindova Lulu so samo ene izmed mnogih dramskih del, ki jih je Piscator uprizoril v 
političnem gledališču in niso delovala kot sredstvo propagande, ker niso predramila meščanske 
družbe. Temu so pripomogle tudi nacionalsocialistične sile, ki so po knjižnicah izvajale čistke 
ekspresionističnih del, cenzurirale repertoar političnega gledališča in Piscatorju odvzemale 
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koncesije v gledališčih in s tem avtoriteto pri režiranju. Zaradi tovrstnih ukrepov so njegove 
uprizoritve izgubljale politično provokativnost. 
Temu gledališču je primanjkovalo podpore s strani političnih strank ali katerih koli drugih 
organizacij, zato je bilo gledališče slej kot prej obsojeno na stečaj in propad. K temu so 
pripomogle meščanske demokratsko-konservativne politične stranke, ki niso želele izkazovati 
nikakršne finančne podpore političnemu gledališču, saj je bil njihov namen preprečiti preplet 
politike in umetnosti. Niti začasne finančne injekcije Piscatorjevih prijateljev niso pripomogle k 
odpravljanju finančnega pomanjkanja in kapitulacije političnega gledališča. Velik problem so 
predstavljale tudi prostorske zmogljivosti. Politično gledališče v tem času ni bilo nikoli zmožno 
ustanoviti lastne ustanove za izvajanje svojih kulturnih dejavnosti. Ustvarjalci so morali nastopati 
na prizoriščih, ki niso bila namenjena uprizarjanju (v mestnih lokalih, pivnicah, prostorih za 
zabave), kar je še bolj vplivalo na slabo uveljavitev političnega gledališča v družbi. Njegovi 
ustvarjalci so  postali predvsem nadležen del družbe, ki ga je meščanstvo želelo zatreti. 
Brecht se je zaradi lastne kontroverznosti, posmehovanja meščanstvu in subverzivnih dramskih 
besedil v epskem gledališču (Die Dreigroschenoper, Trommeln in der Nacht itd.) zelo težko 
prebijal na gledališko sceno. Spodletelo mu je mnogo uprizoritev, oziroma so bile sabotirane s 
strani paravojaških organizacij NSDAP-ja (SA in SS), ki so uprizoritve prekinjale in ukinjale s 
podtikanjem požarov in policijskimi intervencijami. V tedanjem družbeno-političnem stanju so 
skrajni desničarji s svojimi družbenimi aparati predstavljali močno opozicijo tako Piscatorju kot 
tudi Brechtu z željo uničenja njunih gledaliških projektov, ki so bili bolj levičarsko naravnani in 
so se posmehovali Hitlerjevi totalitaristični ideologiji z enim voditeljem Tretjega rajha. NS-sile 
so vse drugače misleče izgnale iz države ter ukinile delovanje komunističnih strank in njenih 
pristojnih organov.  
Moje drugo spoznanje pa je, da sta oba, tako Piscator kot tudi Brecht, vsak na svoj način veljala 
za neprekosljiva talenta gledališke scene 20. stoletja, ki sta pomembno vplivala na gledališke 
ustvarjalce in na njihov slog igranja, zlasti v drugi polovici 20. stoletja (pri nas med drugimi tudi 
na Dušana Jovanovića). Piscator je veljal za pionirja pri uveljavljanju filmskih projekcij na oder 
v nemškem gledališču, Brechtova dela, njegova dialektika ter gledališke metode potujitve in 
alienacije pa so še danes pogosto uporabljene tehnike v sodobnih gledališčih v mednarodnem 
oziru. 
V nasprotju z meščanskim tipom gledališča po nazorih Maxa Reinhardta je bilo njuno gledališče 
dejansko cenovno dostopnejše in vabljivejše tudi za tiste najrevnejše v družbi. Ustvarjala sta 
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umetnost brez cenzure, ki je iskala različne načine ponazarjanja družbene resnice in 
izpopolnjevala pomanjkljivosti v družbi. Tudi sama sem ugotovila, da je politično gledališče v 
bistvu nekaj, kar ljudje počnemo na vsakodnevni ravni, ker vedno poskušamo preko besed in 
kretenj izražati tisto, kar je znotraj nas samih.  
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7. Izjava o avtorstvu diplomskega dela 
 
 
 
Spodaj podpisani/-a      , 
 
z vpisno številko  , 
 
 
 
sem avtor/-ica diplomskega dela z naslovom: 
 
 
 
 
 
 
 
S svojim podpisom zagotavljam, da: 
 
• sem diplomsko delo izdelal/-a samostojno pod mentorstvom (naziv, ime in priimek) 
 
 
 
 
 
in somentorstvom (naziv, ime in priimek) 
 
 
 
 
• soglašam z javno objavo elektronske oblike diplomskega dela na spletnih straneh FF. 
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V Ljubljani, dne            Podpis avtorja/-ice:      
